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PRESENTACIÓN 


Į; idea de realizar un congreso sobre arte amazónico nos surgió hace al- 
gunos años, avatares de la vida y una pandemia de por medio hicieron 
que este proyecto recién se concretara en el año 2023. Desde el Instituto 
Arte y Sociedad (1as) llegamos a prefigurar la importancia de este evento, 
pues más allá de nuestro interés personal era evidente que hacía falta la crea- 
ción de un espacio de este tipo en la academia peruana. Esto, además, se po- 
día confirmar con el hecho de que el arte amazónico peruano es, sin lugar a 
dudas, el fenómeno artístico contemporáneo más relevante de nuestro arte. 

Sin embargo, la Amazonía como región sigue hasta el día de hoy proyec- 
tándose sobre ideas comunes y prejuicios, su riqueza cultural se vuelve sim- 
ple decorado de campañas turísticas, obviándose que sus habitantes crean 
relatos e imágenes, que manifiestan sus pesares, alegrías, frustraciones y es- 
peranzas. En suma, es la experiencia amazónica tan humana como cual- 
quier otra y su arte la representación de esa experiencia, que ahora reclama 
espacios por mucho tiempo vedados. 

Pero también el espacio amazónico es refugio de arte antiguo, siendo la 
arqueología la que, en el mejor de los casos, se ocupa de él. Sin embargo, el 
estudio de los primeros habitantes de nuestra amazonía y sus 
manifestaciones artísticas es aún un pendiente de la historia del arte. Habría 
que prestarles más atención, ya que en ellas hay indicios de lo que vemos en 
la actualidad, donde se prefiguran evocaciones de una cultura amazónica 
milenaria. 
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INTRODUCCIÓN 


ES Amazonía cobija en sus bosques y ciudades diversas manifestacio- 
nes artísticas que han logrado una presencia destacada —especial- 
mente la pintura— en el circuito artístico contemporáneo del Perú. Este 
reconocimiento del arte de la Amazonía se refleja en el acceso a salas de ex- 
posición y museos que antes no tenía; no obstante, esta favorable situación, 
el trabajo de los artistas amazónicos sigue encontrado resistencias, como es 
el caso del arte indígena que aún es catalogado, por algunos, como arte- 
sanía. Pese a ello, es más importante resaltar los avances que se han logrado, 
pues estos tienen un carácter trasgresor, no olvidemos que el fenómeno ar- 
tístico amazónico se ha hecho de un lugar en el circuito capitalino del arte, 
que no escatima en desdeñar lo que le es distante y extraño a sus modos. 

Hablar de arte amazónico es hablar también de su particular espacio 
geográfico, así como de las historias y relatos de sus habitantes, ambos as- 
pectos son fundamentales en el corpus iconográfico que podemos apreciar 
en su arte. Sin embargo, tanto el territorio como la vida de las personas se 
ven afectados por problemas serios. El principal de ellos ha de ser el cambio 
climático que ya deja sentir sus consecuencias en la Amazonía, además se 
suman el avance de la modernidad y la expansión capitalista que esta con- 
lleva; surgen así graves problemas como la minería, la deforestación y los 
asesinatos de dirigentes comunales, por mencionar algunos de ellos; así 
mismo, revisten igual preocupación los temas asociados con el abandono 
de las tradiciones y el idioma, como efecto directo de lo que la oficialidad y 
el mercado dictaminan. 

Por ello, el estudio del arte amazónico es urgente, no solo para lograr el 
aumento de las investigaciones en torno a él, sino para descubrir la historia, 
la identidad y los problemas de los habitantes amazónicos que se condesan 
en su arte; de esta manera, su estudio será la puerta de ingreso a cuestiones 
más profundas que nos atañen a todos. 


IV 


Los textos aquí reunidos fueron expuestos en el I Congreso de Arte 
Amazónico (diciembre 2023). Estos permiten al público interesado dispo- 
ner de información actualizada sobre el arte amazónico así como a las ideas 
y discursos de quienes lo estudian y lo promueven. Un primer grupo de 
textos ha optado por el enfoque biográfico. En el texto de Renato Pita te- 
nemos una aproximación a la vida y obra de Nancy Dantas (Loreto, 1950), 
el autor resalta la vida de esta artista como un testimonio valioso del contex- 
to económico, social y artístico iquiteño de la segunda mitad del siglo xx. 
El segundo texto pertenece a Lucila Wallqui, en él se hace un esbozo del re- 
corrido plástico de la artista shipibo-konibo Lastenia Canayo, donde se re- 
cuerda su trabajo junto a Pablo Macera en el Seminario de Historia Rural 
Andina. Luego, Leslie Tucno analiza el quehacer curatorial y museográfi- 
co del artista iquiteño Christian Bendayán, quien a lo largo de dos décadas 
ha difundido la obra de artistas contemporáneos urbanos e indígenas ama- 
zónicos. Prosigue Steven F. White, quien escribe sobre la propuesta del ar- 
tista bogotano Jeisson Castillo, en la cual identifica un proceso de 
reconocimiento étnico que rescata la filosofía de los pueblos originarios 
con el fin de establecer una continuidad cultural con estos, lo que da a la 
obra de este artista un carácter que desborda la visión occidental del arte. 
Finalmente, cierra este grupo de textos el aporte de Daniella Villalta que 
diserta sobre la obra y legado de Pablo Amaringo, quien es referente 
internacional de la llamada pintura visionaria. 

Luego, prosiguen dos textos que se enmarcan en el conflicto limítrofe en- 
tre Colombia y Perú y la época del caucho. Se alude al escándalo del Putuma- 
yo que comprende hechos que se desarrollaron, precisamente, en el área de 
litigo y que en cierto momento generaron una confrontación entre el Estado 
colombiano y la empresa de Julio César Arana; y, por otro lado, se hace refe- 
rencia al conflicto de Leticia (1932-1933), que desató la guerra colombo-pe- 
ruano y puso fin a la disputa territorial entre ambos países. El primero de 
ellos, pertenece a Thibaut Cadiou, quien analiza el discurso de Arana y sus 
aliados para posteriormente confrontarlo con la obra de artistas indígenas 
descendientes de esos pueblos arrasados durante la explotación del caucho. 
Sobre el conflicto de Leticia, Estelle Amillien examina los relatos y las repre- 


y 


sentaciones en la caricatura, el cine y la literatura para describir como se na- 
rraron y entendieron los diferentes momentos del conflicto. 

Considerando que la cuenca del río Amazonas abarca ocho países de Su- 
damérica (Perú, Colombia, Brasil, Bolivia, Ecuador, Venezuela, Guyana y 
Surinam) es necesario incluir las experiencias artísticas de esos lugares, pues 
ello ayuda a reconocer similitudes de pueblos vecinos que comparten una 
historia en común. En ese sentido nos alegra haber contado con aportes que 
trataron sobre artistas o realidades más allá de las fronteras peruanas. Ya ha- 
bíamos mencionado a Steven F. White y su trabajo sobre Jeisson Castillo en 
Colombia; pero tenemos, además, el texto de Liliana Cortés-Garzón sobre 
el devenir artístico reciente en las regiones amazónicas de ese mismo país; y, 
el aporte de Camila Fialho sobre la experiencia de Fotoativa, un colectivo 
fotográfico de la ciudad de Belém do Pará en Brasil; Fialho hace un extenso 
recorrido que documenta activismo y arte a lo largo de cuarenta años. 

El arte amazónico peruano también suscita el interés de investigadores 
extranjeros, tal es el caso de Facundo Roma, quien desde Argentina habla 
sobre la recepción de artistas contemporáneos peruanos en su país. El autor 
se ocupa en su texto de Pablo Amaringo, Christian Bendayán y Chonon 
Bensho, artistas que han expuesto obra en Buenos Aires y que han llevado 
a ese país una estética muy particular que encuentra parangón en el arte de 
los pueblos indígenas argentinos. 

Destacan en estas actas los textos testimoniales, relatos en primera per- 
sona sobre prácticas artísticas, instituciones y trayectorias. Son aportes va- 
liosísimos a los que muchas veces el especialista no tiene acceso, aunque su 
uso reclama cautela no se puede dejar de felicitar a sus autores por el tiem- 
po tomado en sintetizar de forma escrita sus experiencias. En este grupo de 
textos hallamos a José Carlos Orrillo (Trujillo) quien describe su proceso 
creativo a la par que complementa la historia de una las primeras muestras 
colectivas sobre arte amazónico contemporáneo y su vertiente visionaria, es, 
además, su aporte un alegato por la pluralidad. También, dentro de este 
grupo están los textos de la Brigada Ayaymama (Iquitos), Saor Sax (Iqui- 
tos), Angelo Guardia (Lima), Juan Pacheco (Lima) y Alfredo Villar (Lima). 
La Brigada Ayaymama es un colectivo de grabadores que comparte su testi- 
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monio sobre las dificultades que encontraron en la ESFABPA «Víctor Mo- 
rey Peña» (Iquitos) para el desarrollo del grabado, así como sus propuestas 
para sacar adelante sus proyectos. Saor Sax, por su parte, presenta una críti- 
ca en torno a la presentación de lo drag por artistas cisgénero. Angelo 
Guardia cuenta el desarrollo de su trabajo como tatuador, el cual se susten- 
ta en un discurso identitario basado en las culturas del antiguo Perú e indí- 
genas cotemporáneas. El artista Juan Pacheco documenta su propuesta 
artistico-educativa que busca acercar la iconografía y la arquitectura de los 
antiguos Chachapoyas. Finalmente, Alfredo Villar ensaya un balance de su 
trabajo como curador de arte y esboza ideas sobre la historiografía y el tra- 
bajo curatorial del arte amazónico. 

Encontramos, a su vez, textos que tienen otros enfoques disciplinarios. 
Gerardo Castillo con una propuesta antropológica busca delimitar la im- 
portancia del paisaje como sello de identidad en las obras de artistas activos 
en Iquitos. Cástor Saldaña aborda la relación entre arte, identidad y políti- 
ca, para señalar la utilización de las manifestaciones culturales de la comu- 
nidad ashaninka de Sampantuari (Cusco) por parte de las autoridades 
civiles que mercantilizan su cultura e identidad, a la vez que los excluyen de 
la toma de decisiones. Finalmente, Moisés Porras nos ofrece una propues- 
ta de «renaturalización» de la ciudad de Iquitos donde la relación entre na- 
turaleza y personas va más allá del aprovechamiento material. 

Cabe mencionar que los textos aquí reunidos no son la totalidad de po- 
nencias presentadas durante el Congreso, para suplir esa ausencia se han in- 
cluido los resúmenes de aquellos trabajos en los anexos de este documento; 
sin embargo, se puede acceder de manera libre a la totalidad de las ponen- 
cias en formato de video”. También se ha incluído en lo. anexos nuestro 
discurso de inauguración del evento. Por último, podrán econtrar un índi- 
ce onomástico que organiza la información sobre autores, artistas y perso- 
nalidades citadas. 


Pedro Jave y Sandra Garcia 
Instituto Arte y Sociedad 


1. https: //archive.org/search?query=subject%3A%22CAA+2023%22 


La artista y la época: aproximaciones 
a la vida, obra y contextos de Nancy 
Dantas Sibina 


Renato Pita Zilbert 


I. INTRODUCCIÓN 


NS DANTAS SIBINA (Loreto 1950) es una de las mujeres artistas 
más importantes del siglo xx peruano y, sin duda, una figura desta- 
cada del arte panamazónico. Sin embargo, solo en muy pequeños círculos 
se conoce su obra y trabajo por el arte y la cultura, especialmente aquella 
que se genera en su región, Loreto. La artista, que recibió formación acadé- 
mica de Bellas Artes, es dueña de una sensibilidad especial que se expresa 
mediante un oficio técnico impecable, donde el uso y aplicación de los pig- 
mentos son tan espontáneos como nobles y versátiles. En cuanto a pintura 
artística, descendiente de la tradición occidental del arte, Nancy Dantas ha 
elaborado una obra donde la naturaleza de las sociedades del bosque ama- 
zónico, y en particular sus sujetos y complejas materias, se expresan con 
evocativa y auténtica originalidad. 

La obra pictórica de Dantas ha obtenido un importante reconocimien- 
to a nivel regional, nacional e incluso internacional, sobre todo desde fina- 
les de la década de 1970 hasta la de 1990. Su trabajo como artista inicia en 


1975. Desde entonces, ha realizado exposiciones pictóricas colectivas e in- 
dividuales en Iquitos, Pucallpa, Requena, Yurimaguas, Indiana, Lima, 
Trujillo, Colombia, Brasil, Cuba, Estados Unidos, Francia y otros. Recibió 
una beca de la Unesco para estudiar restauración y conservación en 1979. 
Pero además del arte de caballete y galería, ella desempeñó por años distin- 
tas labores como aliada y promotora de círculos de activismo cultural en la 
ciudad de su residencia, Iquitos. Ha sido animadora e impulsora de voca- 
ciones de varias generaciones de artistas, así como destacada profesora y di- 
rectora de la Escuela Regional de Bellas Artes Víctor Morey Peña de 
Iquitos. Sus roles como gestora cultural, promotora y articuladora de artis- 
tas, alcanzaron una expresión superior en las mingas culturales que ella or- 
ganizó a inicios de la década de 1990. Estas fueron intervenciones artísticas 
en comunidades indígenas o ribereñas, donde se realizaban jornadas de ar- 
te integral, arte procesual, land-art, saberes amazónicos, trabajo con muje- 
res, entre otros. 

En 1979 ganó el Concurso de Pintura de Batesville, en Estados Unidos; 
en 1983 y 1984 ganó de forma consecutiva el Concurso Pintura Amazóni- 
ca promovido por la Municipalidad Provincial de Maynas. En 1987 parti- 
cipó en la recordada II Bienal de Trujillo. Años después, en 2011, la artista 
recibió reconocimientos como la Medalla Cívica de la Ciudad de Iquitos, a 
cargo de la Municipalidad Provincial de Maynas; en 2017, recibió la Meda- 
lla de Honor José María Arguedas, entregado por la Derrama Magisterial 
del Perú, junto a otras figuras nacionales como Alicia Maguiña, Carlos 
Carlín y Josué Sánchez. 

Nancy Dantas es una artista amazónica que merece especial atención 
desde la historia del arte peruano, la historia de la Amazonía y otras discipli- 
nas académicas interesadas en el estudio del arte y la cultura. Esto es así, 
pues la importancia de Dantas no solo radica en su obra como artista o ges- 
tora cultural. Ella es importante además por dos factores que nos interesa 
resaltar de su contexto histórico: (i) Al participar de los círculos culturales 
de las décadas de 1970, 1980 y 1990, Dantas vivió uno de los momentos 
más emblemáticos, e incluso fundacionales, del pensamiento y la cultura 


amazónica peruana; en ese sentido, su obra se nutre de ese importante con- 


texto; (ii) desde una perspectiva histórica mayor, pero además desde una 
entrada testimonial, Dantas nos permite conocer los interiores de la com- 
plejidad social en las ciudades amazónicas, así como la experiencia de una 
mujer que se desenvolvió y alcanzó reconocimiento en marcos estructura- 
les como el machismo, el conservadurismo, el centralismo nacional y otros. 

De esta forma, desde esa perspectiva, Dantas es una figura crucial en la 
historia del arte amazónico. Sin duda una figura poderosa y singular, caris- 
mática, que ostentó además un dinamismo admirable que supo usar muy 
bien para impulsar el arte, la cultura y el amor y respeto por la Amazonía y 
sus pueblos. 

A continuación, revisaremos tres momentos en la vida de Nancy Dan- 
tas que ilustran los hechos que hemos resaltado en la introducción de esta 
ponencia. 


II. BIOGRAFÍA EN TRES MOVIMIENTOS 


Primer movimiento 


Nancy colorea en la forma 

más fiera y contundente, develando el 
interior fogoso de ese mundo que padece 
un incendio permanente y oculto, al que 
todo el caudal del Amazonas no apaga- 


ría su sed de justicia. 


HUMBERTO MOREY ALEJO 


NºS DANTAS NACIÓ EN DICIEMBRE DE 1950, en San Alejandro, 
un pequeño «pueblito» ubicado en el extremo oriental de Huánu- 
co, en el límite con lo que hoy es Pucallpa, pero que en esos años todavía era 
Loreto. En realidad, este «pueblito» era, en sus palabras, un «campamen- 
to orero»; es decir, un campamento de extracción minera artesanal aurífe- 


ra; su padre era quien regentaba ese campamento y allí vivía con la familia. 
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Es la segunda hija de la unión de don Lauro Dantas y Libania Sibina; am- 
bos nacidos en Perú, descendientes de familias amazónicas y de migrantes 
europeos. 

Dantas vivió una infancia entre ese campamento llamado San Alejandro 
y los centros poblados Honoria y Puerto Inca, en Huánuco. Luego, por 
unos problemas de salud cuando la artista tenía alrededor de 9 años, toda la 
familia partió a Pucallpa. Pero alrededor de los 15 años ella viajó a Iquitos, 
luego de ser acogida por la familia materna. Durante este tiempo, y ya desde 
la pubertad, Dantas encontró su afición por la pintura y otras artes manua- 
les, y llegó a obtener un reconocimiento temprano debido a que su trabajo 
pictórico se destacaba. Ella nos cuenta justamente que desde los 16 años ya 
trabajaba haciendo algunos de esos pequeños murales y trabajos similares en 
colegios, donde además enseñaba oficios tales como bordado y otras ma- 
nualidades a niños y niñas de educación primaria. 

Quiero detenerme aquí para resaltar este primer momento en la vida de 
Nancy Dantas, el cual, sin duda, es un indicador del contexto social y econó- 
mico que nos habla de la historia, del movimiento social y territorial donde 
crece la artista. 

Fue la dinámica económica extractiva la que caracterizó su lugar de naci- 
miento (un campamento improbable, inubicable en la actualidad), así como 
la tradicional vida itinerante casi natural en el ser social amazónico (en gran 
medida a causa de la vida de comerciante en la selva que tenía su padre), quien 
viaja con soltura y libertad por diversos ríos, riberas y asentamientos. Dantas 
recuerda con especial cariño las vivencias de una infancia que narra con fasci- 
nación casi bucólica, bajo la sombra y con el sonido delos árboles, en las playas 
fluviales de arena blanca jugando o comiendo juanejunto a su familia. Esim- 
portante este desplazamiento dela artista, quien partió de un pequeño cam- 
pamento extractivo enla selva hasta la ciudad más importante en la Amazonía 
peruana de ese momento, Iquitos. Este es un movimiento de orden socioeco- 
nómico, determinado por factores como la infraestructura de servicios, las 
necesidades económicas y otras variables. Deno haberse dado este movimien- 
to, ¿Nancy Dantas hubiera podido consagrar su vocación artística y alcanzar 
suimportante realización? Desde esta perspectiva, podría pensarse que esun 


albur, una suerte su camino. ¿Qué factores determinan que una niña nacida 
en un campamento orero en medio dela selva se convierta en una importante 
artista plástica y figura de la cultura amazónica? ¿Solo mucho trabajo y esfuer- 
zo? ¿Vocación?. Quiero dejar esas estas últimas preguntas sin respuestas, pa- 


ra detenernos un momento en ese abismo real, e injusto, de incertidumbres. 


Segundo movimiento 


[En su pintura] se agita el 

hombre amazónico en su lucha por la 
supervivencia. Sus cuadros aparecen 
ahora como la secuencia histórica de un 
mundo que se defiende de la depreda- 
ción, que resiste a una invasión que le 
amenaza desde dentro y desde fuera. 


GERMÁN LEQUERICA 


L’ FAMILIA DE NANCY DANTAS SIBINA, como muchas en la Amazo- 
nía peruana, está formada por la confluencia de diversas culturas que se 
instalaron allí a finales del siglo XIX e inicios del xx. De forma especial, la his- 
toria de su familia refleja el momento histórico que vivió Iquitos, mientras 
crecía principalmente a partir de la llegada de migrantes y comerciantes na- 
cionales y europeos. El padre de la artista, don Lauro Dantas, fue hijo de Ma- 
nuel Dantas Videiros (proveniente de Portugal) y de Elvira Peña Guedes 
(natural de Moyobamba). El abuelo portugués de Dantas, don Manuel, lle- 
gó a Iquitos desde Brasil para trabajar como contador en la Casa Israel, uno 
delos más importantes centros de comercio en aquellos años. 

Por la rama materna de la artista, doña Libania Sibina era hija del comer- 
ciante y pintor catalán Miguel Sibina Riera (quien tuvo un fundo importan- 
te en la ciudad de Nauta así como una serie de fundos por el bajo Marañón) y 
de doña Teófila Navarro Cauper, esta última hermana del reconocido perio- 
dista loretano Alfonso Navarro Cauper. 


Tanto en la rama materna como paterna, Dantas encuentra raíces vincu- 
ladas a los auges económicos y extractivos de esos años en Loreto, asentadas 
principalmente en las ganancias caucheras, terratenientes y otras. Poner 
atención a este hecho importante, porque nos permitirá comprender la 
complejidad de la dinámica histórica social en Loreto y la Amazonía. El ci- 
clo del caucho, que dejó marcas indelebles de sangre y muerte en los pueblos 
indígenas y otros grupos sociales amazónicos, repercute también en la for- 
mación de las ciudades y de ciertas clases sociales que se enfocaron en el ac- 
ceso a la educación y, posteriormente, a repensar los roles sociales en las 
ciudades, la cultura y la historia amazónicas. Esto se puede ver también en 
figuras como Miguelina Acosta Cárdenas, Gabriela Porto Cárdenas, Emi- 
lia Barcia Boniffatti, todas ellas destacadas mujeres vinculadas a la sociedad, 
cultura y política loretanas, hijas de familias privilegiadas por la prosperidad 
de las economías extractivas. Dicho sea de paso, dichas prosperidades y pri- 
vilegios no fueron iguales ni homogéneos en todas las familias o ramas fami- 
liares; esimportante leer adecuadamente cada caso. Lejos de una defensa del 
cauchero y los terratenientes amazónicos, este dato debe ser visto como un 
factor a considerar en el estudio y la lectura de la historia de la Amazonía. 

Regresando a nuestro tema, Dantas es hija de una familia que contaba 
con ciertos privilegios en relación con las clases sociales empobrecidas o no 
incorporadas con justicia en la vida socioeconómica de la ciudad. Tanto el 
padre como la madre de la artista reciben educación básica regular en el cen- 
tro poblado Requena, el cual fue un importante foco educativo gracias a la 
labor de la congregación cristiana católica franciscana (de hecho, a Reque- 
na se le conocía como La Atenas del Ucayali). Por otro lado, si bien padre 
y madre provenían de familias con una historia de solvencia económica, es- 
to se trastoca luego del regreso del abuelo Manuel Dantas a Portugal (que 
deja sola a su esposa con dos hijos en Iquitos) y una posterior debacle eco- 
nómica del padre de la artista. Quien se hará cargo de la familia será Libania 
Sibina. La familia Sibina en Iquitos es una familia influyente, económica- 
mente solvente. Sin embargo, la joven Nancy Dantas no era una mujer de 
grandes riquezas o aristocracia; su procedencia periférica y su personalidad 


siempre la ubicaron en un espacio social diferente, móvil, flexible, crítico; 
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hubo casos incluso que ella misma fue tratada con racismo y discrimina- 
ción durante la infancia. 

Quiero resaltar el recuerdo, cariño y admiración que hasta ahora siente 
la artista por las conversaciones que se daban, cuando ella era niña, en la me- 
sa familiar entre don Lauro y doña Libania. Estas charlas, según cuenta la 
artista, duraban horas e iban sobre temas de cultura e historia universal. Sin 
duda, la experiencia de ser atenta espectadora de esa sobremesa cultural en 
la familia, marcó el aprecio y vínculo especial que la artista tendrá en el fu- 
turo hacia la cultura y el arte en general. De forma especial, hay que indicar 
la influencia de la madre en Dantas. Serán la confianza y fortaleza brindada 
por doña Libania la que sostendrá en adelante la relación de nuestra artista 
con el arte, la pintura y el bosque amazónico. 


Tercer movimiento 


El personaje urbano, los deta- 

lles tiernos o terribles de la vida cotidia- 
na, la sobriedad y el misterio, son los 
asuntos que Nancy ha plasmado en esta 
nueva etapa de su creación en la que nos 
revela el profundo compromiso que ella 
tiene con el pueblo donde ha nacido. Un 
paso decisivo en la historia de la pintu- 
ra amazonica. 


VIRGINIA ROCA 


EL IMPULSO DE DANTAS hacia el arte es tal que, muy joven, incluso an- 
tes de terminar el colegio, ella ingresó a la Escuela de Bellas Artes de Iquitos; 
primero mediante talleres libres, pero luego ya como alumna formal. En 
aquel tiempo, en Iquitos existían las flexibilidades suficientes para que esto 
ocurriera. La Escuela de Bellas Artes de Iquitos había sido creada reciente- 
mente, en 1962, por especial impulso de la diputada e intelectual amazóni- 
ca (y también pintora aficionada) Juana Ubilluz de Palacios. Desde muy 


temprano, Nancy Dantas no tardó en incorporarse en los círculos cultura- 
les y artísticos de un Iquitos que se encontraba en un importante momen- 
to de auge cultural. A continuación, señalaré algunos hechos que 
confirman este esplendor. 

Aquellos eran tiempos del Grupo Bubinzana, formado por escritores y 
artistas entre los años 1962 y 1963. Luego, en 1964, llegó a Iquitos el desta- 
cado pintor trujillano Ángel Chávez como director de la Escuela de Bellas 
Artes, pero también como importante animador cultural; él mismo será es- 
pecial mentor y amigo de una joven Nancy Dantas. En 1963, el ya recono- 
cido artista loretano César Calvo de Araujo había pintado dos murales 
grandes y emblemáticos en la entonces Municipalidad de Maynas, ubicada 
en la plaza de Armas de Iquitos; luego, al año siguiente, Calvo de Araujo se 
retiraría a su fundo a las afueras de la ciudad. En noviembre de 1964 fue 
creada en Iquitos la Casa de la Cultura de Loreto, institución pública de- 
pendiente de la Casa de la Cultura Peruana en Lima (antecedente de la ac- 
tual Dirección Desconcentrada de Cultura de Loreto). En 1966, el 
destacado poeta Javier Dávila Durand, del Grupo Bubinzana, inauguró la 
revista Progreso (que sostendrá publicaciones por 25 años). En definitiva, 
aquellos años dan muestra de un importante movimiento cultural en Iqui- 
tos; esta vez ya no eran los mitos urbanos sobre óperas de Carusso en la ciu- 
dad o las importantes presentaciones foráneas que llegaban al teatro 
Alhambra. Ahora eran un conjunto de escritores y artistas e intelectuales 
locales que se abrían camino. Esto no es casualidad. Distintos investigado- 
res e investigadoras han señalado este auge cultural tanto en las letras como 
en el arte loretano, correspondiente a una serie de hechos políticos y econó- 
micos como los beneficios tributarios otorgados en el primer gobierno de 
Belaúnde en 1965, la consolidación de una pequeña burguesía con educa- 
ción y pensamiento propio, crítico, de tendencias regionalistas que en algu- 
nos casos se identificaban o dialogaban con la izquierda latinoamericana y 
el particular nacionalismo del gobierno militar de Velasco Alvarado, entre 
otros factores más. En todo caso, como señala Róger Rumrrill: «[Se] gene- 
ra una enorme ilusión de prosperidad, en esa especie de explosión cultural, 
social y política que vive Iquitos en particular» (comunicación personal, 
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abril de 2022). Esta prosperidad y auge cultural, por supuesto, son relativos 
y tienen sus matices. 

Ese fue el contexto en donde se desarrolló lo que el destacado pintor y 
escritor Humberto Morey Alejo, profesor en el Escuela de Bellas Artes de 
Iquitos en los años setentas, denominó la «tercera generación de pintores 
amazónicos», a la cual pertenece Nancy Dantas Sibina. El autor precisa so- 
bre esa época que los y las artistas: 


[...] se desarrollan y realizan en un medio hostil, en el que prima la actividad 
mercantil de un capitalismo extractivo en el que solamente se depreda la creación 
cultural. Estos jóvenes, sumergidos en un tráfago comercial, superviven milagro- 
samente en su arte. La Escuela de Bellas Artes de Iquitos tiene su local paupérri- 
mo, no cuenta con material didáctico necesario y, sin embargo, el arte se sigue 
dando en forma desinteresada, aumentando el patrimonio cultural de las futuras 
generaciones”. 


Esos fueron los años formativos de la joven artista. Ella participó y formó 
parte de esa vida cultural en Iquitos y vivió tanto las efervescencias como las 
precariedades. En la Escuela de Bellas Artes, se convirtió en amiga de los in- 
tegrantes del Grupo Bubinzana. También, por supuesto, se articuló a la ge- 
neración anterior de artistas amazónicos que, de acuerdo a Morey Alejo, 
estuvo conformada por Hildebrando Ríos (Yando), Fernando Sovero y Án- 
gel Chávez. Ella formó parte también del grupo de pintores nacionales de- 
nominado Los 8 Amigos, conformado por los destacados Ángel Chávez, 
Óscar Allaín, Galdós Rivas, entre otros. De esta forma, la artista se insertó 
en una tradición pictórica y artística que, en principio, podemos asociar a lo 
que tradicionalmente se ha denominado en la historia del arte peruano co- 
mo indigenismo y post-indigenismo. Sin embargo, esta influencia no es des- 
de lo iconográfico y la representación; de aquellas tradiciones tomó el uso y 
la búsqueda del color, la libertad expresiva de la pincelada; en suma la técni- 
ca pictórica y la referencia a una identidad regional. El momento máximo de 
esta influencia se concretó en la serie de óleos denominada «Interiores y ex- 
teriores de Belén», de finales de los años 80 y principios de los 90 del siglo 
XX. 


1. Morey, Pintores Amazónicos. 
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Dantas también se articuló a otros grupos. Fue fundadora e integrante 
del reconocido Grupo Oruga, en la segunda mitad de la década de 1980, 
donde se reunieron importantes escritores y artistas iquiteños. Formó par- 
te también del grupo de escritores Javier Heraud. Fue cercana colaborado- 
ra del movimiento político de izquierda Bloque Popular Amazónico. De 
acuerdo a como nos cuenta Dantas, ella junto a la poeta Virginia Roca y la 
actriz Marina Díaz, eran las tres mujeres que participaban activamente y 
destacaban en el movimiento cultural iquiteño en aquellos años. 

En este tercer movimiento, es importante resaltar que Nancy Dantas se 
insertó en una tradición que estaba consolidándose en Loreto y la Amazo- 
nía peruana; esta tradición cultural encontró en Dantas un peldaño si- 
guiente y superior tanto en sus óleos, práctica artística y gestión cultural. 
Cabe precisar que esa tradición a la cual se afilió la artista no es cualquiera. 
Ella formó parte de una corriente que se dedicó a pensar seriamente la cul- 
tura amazónica como un asunto social, territorial e histórico muy concre- 


to, desde donde reflexiona sobre el bosque y sus pueblos. 


III. CONCLUSIÓN 


EMOS RECORRIDO TRES MOMENTOS de la vida de Nancy Dantas. 

Podríamos abordar otros o anécdotas de vida o detenernos en la 
apreciación estética de su pintura o en cómo así fue la primera artista lore- 
tana en abordar problemas ecológicos y de contaminación ambiental; tam- 
bién podríamos hacer el recuento de su aporte como docente o directora de 
la Escuela de Bellas Artes de Iquitos Víctor Morey Peña. En suma, existe 
aún mucho por conocer de la artista. Sin embargo, los momentos aquí re- 
señados tienen la intención de acercarnos a las complejidades, incertidum- 
bres, entornos y contextos de una artista amazónica formada a inicios de la 
segunda mitad del siglo xx, en Iquitos. Sin embargo, algunos aspectos de la 
realidad de aquellos tiempos no han cambiado aunque las décadas nos dis- 
tancien. La cita de Morey nos hace confrontar la precariedad institucional 
que hasta hoy padece el arte regional. Entonces, nos preguntamos, ¿la niñez 
y juventud amazónicas en Perú pueden acceder de formas más seguras a la 
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educación, a la cultura, a la expresión artística? ¿Podrán desarrollar su voca- 
ción y sus intereses artísticos? El caso de Dantas, aunque fascinante, no de- 
be hacer olvidar esas circunstancias estructurales. 

Conocer la obra y trabajo de esta artista, en aquellos momentos, junto 
a personajes emblemáticos de la cultura loretana, así como conocer sus lo- 
gros, contradicciones y procesos, nos permitirá reflexionar de forma ade- 
cuada el arte amazónico; pero, también, nos ayudará a reflexionar e 
identificar la tarea de construir una institucionalidad sólida para la cultura 
y el arte en la Amazonía. Asimismo, nos ayudará a vislumbrar una agenda, 
unas labores que puedan abordar de forma crítica la problemática cultural 
en Iquitos y otras ciudades amazónicas, ya que muchos de esos problemas 
son el lastre que se arrastra por la falta de perspectiva y memoria histórica. 
Nancy Dantas afrontó estos problemas con la agilidad, la audacia y la fe in- 
quebrantable en la cultura y el arte. Sin duda ella es una valiosa referente al 
momento de pensar e imaginar cómo debemos enfrentar los problemas de 
las sociedades amazónicas contemporáneas. 
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Pekon Kena «La que llama a los colores» 
El arte de Lastenia Canayo García 


Lucila Walqui Hinojosa 


I. LASTENIA CANAYO 


ABLAR DE LA OBRA plástica de Lastenia Canayo es introducirse al 

mundo heredado de sus antepasados por vía oral. En este entorno los 
espíritus, que ellos denominan los dueños o ¿bos, madres o diablos, seres 
poderosos que protegen los elementos de la naturaleza, las plantas, anima- 
les, vientos y artefactos de la cosmovisión shipibo-konibo conviven, regu- 
lando el desarrollo del mundo amazónico. 

Lastenia es una artista multifacética. Ella trabaja la cerámica, el bordado, 
la pintura y la escultura. En este texto nos centraremos solo en una de sus 
múltiples contribuciones: la pintura. Igualmente es importante recalcar lo 
significativo del logro de Canayo en un mundo artístico que favorece otras 
expresiones artísticas y no apoyan necesariamente el arte indígena. 

El nombre originario de Lastenia en shipibo es Pekon Kena, que se tra- 
duce como La que llama a los colores (imagen 1). Nació en 1962 en la co- 
munidad de Roaboya, Bajo Ucayali y actualmente vive en el distrito de 
Yarinacocha, provincia de Coronel Portillo, departamento de Ucayali. 
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Figura 1. Lastenia Canayo rodeada de sus pinturas. 


A los ocho años fue pastora en las chacras de un colono. Mientras traba- 
jaba, estudió la primaria y luego su padre la ayudó a estudiar algunos años 
de secundaria en Yarinacocha. 

Llegó a Lima por primera vez en 1997 acompañada de su prima Rosa 
Panduro. Entonces tenía treinta y cinco años y se había dedicado a la cerá- 
mica y el bordado exclusivamente. Su viaje a Lima justamente fue motiva- 
do por su deseo de vender sus cerámicas. Allí conoció al historiador Pablo 
Macera, quien dirigía el Seminario de Historia Rural Andina (sHRA) de la 
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, donde participaban otros ar- 
tistas indígenas amazónicos como Enrique Casanto, Elena Valera y Víctor 
Churay’. 

Lastenia prefería comunicarse en shipibo porque, cuando llegó a Lima, 
todavía no hablaba el castellano; por lo mismo, la comunicación con ella es- 
taba, por lo general, mediada por un intérprete. 

Muchas de las interpretaciones que tenemos de su obra vienen de su co- 
laboración con Pablo Macera. El SHRA, que él dirigía, se enfocaba en el de- 
sarrollo de conocimiento sobre los pueblos originarios. 

Al escuchar Macera sus explicaciones ecológicas de la naturaleza, los ani- 
males, la vida humana y el cuidado de la salud, le propuso dibujar y pintar 


1. Esquivel, «Aportes del Seminario de Historia Rural Andina». 
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a los ¿bos o dueños del mundo shipibo-konibo. De esta manera, ella narra- 
ría la historia de cada ¿bo para luego publicarlos en formato de libro. Duran- 
te su estadía en el sHRA, Lastenia Canayo llegó a pintar más de 500 zbos o 
dueños, con sus respectivas historias. Estas obras se realizaron en cartulina 
canson con plumones de colores. 

A través del Seminario, Macera subvencionó su estadía en Lima, así co- 
mo las visitas que hizo a Ucayali para ver a sus hijos y familiares. Asimismo, 
el doctor Macera compró toda su obra de este periodo, la cual posee actual- 
mente su familia. 

En 1996, Macera publica Cuentos Pintados del Perú, en un formato si- 
milar al de los catálogos de obras de arte. De esta manera, le da la importan- 
cia a obras artísticas no reconocidas en el ámbito académico y no académico. 
Esta es una serie de quince libros, en edición bilingüe, de varias lenguas ama- 
zónicas y andinas, en distintas ediciones, con obras de artistas indígenas, an- 
dinos y amazónicos, acompañadas de las narraciones de su acervo cultural. 

Aquí presentamos dos de las ediciones en donde participó Lastenia Ca- 
nayo: La primera publicadada por el Fondo de la UNMSM y la empresa In- 
ca Kola”, y la segunda publicada por el Comité de Damas del Congreso del 
Perú? (figura 2). Ambos libros presentan contenido similar, con algunas va- 
riaciones de forma, como el prólogo y las portadas. 


Figura 2. Portadas de las publicaciones de Lastenia Canayo en 


colaboración con Javier Macera Urquizo. 


2. Canayo y Macera, Dueños de las Plantas / Shosho Bana Ibobo. 
3. Canayo y Macera, Xoxo bana ¿bobo / Dueños de las Plantas. 
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2. PRIMERA EXPOSICIÓN DE LASTENIA CANAYO 


E N EL LIBRO copublicado por Lastenia Canayo y Pablo Macera Los due- 
ños del mundo shipibo, se encuentra la relación de obras expuestas en la 
primera exposición de Lastenia Canayo, así como una lista de 387 pinturas 
y relatos de los dueños”. 

Luego de trabajar siete años con Pablo Macera, en 2004, el Seminario de 
Historia Rural organiza la primera muestra individual de Lastenia Canayo, 
en el Colegio Real. En esta exposición se exhibió una selección de 206 ¿bos 


o dueños. 


+ Dueños del Mundo Shipibo/Conibo 
l \ ud LASTENIA CANAYO 


Figura 3. Izquierda: Libro Dueños del mundo shipibo. Derecha: Afiche de la primera 
exposición individual de Lastenia Canayo (Colegio Real, SHRA, UNMSM, Lima, 2004) 


de Historia Rural Andina 


Se 
UNIVERSIDAD NACIONAL MAYOR DE SAN MARCOS 


Figura 4. Catálogo de la primera exposición de Lastenia Canayo (SHRA, UNMSM, 2004) 


4. Canayo y Macera, Los Dueños del Mundo Shipibo. 
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Figura 5. Catálogo de la primera exposición de Lastenia Canayo (SHRA, UNMSM, 2004) 


3. LOS DUEÑOS DEL MUNDO SHIPIBO-KONIBO 


C OMO MENCIONAMOS anteriormente, en la cosmovisión shipibo-ko- 
nibo, las diversas fuerzas de la naturaleza (plantas, animales o fenóme- 
nos atmosféricos, entre otros), reciben protección de sus ¿bo: traducidos al 
castellano como dueños, madres o padres. A través de la acción de ellos, los 
hombres aprenden a autocontrolar la explotación de los recursos. De no 
mantener este cuidado, el dueño protector interviene y castiga la acción 
predadora”. 

Para entender la importancia de los dueños en la cosmovisión shipibo- 
konibo, presentaremos dos pinturas de Lastenia Canayo que aparecen en los 
libros mencionados con una descripción de estos personajes según sus pala- 


bras. 


3.1 El dueño de patiqueni 


Este dueño de patiqueni es así: su cuerpo tiene la forma de una hoja, sus ojos son 
chiquitos, orejas largas, su brazo corto y sus pies parecen anzuelos. Es una planta 
que crece rápido. El dueño de esta planta curativa es un gran médico. 


El proceso de curación sigue un ritual preciso: primero, hay que pedirle permiso 
al dueño de la planta y decirle: «Te voy a sacar unas hojas». Luego, hay que diri- 


s. Canayo y Macera, Los Dueños del Mundo Shipibo. 
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girse al enfermo y anunciarle: «Te vas a curar y vas a sanar». Después, se echa 
agua al tallo de la planta y se saca la hoja, la cual se coloca donde hay dolor. Du- 
rante este proceso es importante seguir cambiando frecuentemente las hojas, que 
esté caliente y así, va sanando. De esta manera, el dueño ayuda con su poder”. 


Figura 6. El ¿bo o dueño Figura 7. El bo o dueño La 
de patiqueni diabla del pájaro picaflor 


3.2 La diabla del pájaro picaflor 


Parecida a una señora, con cuerpo humano, este pájaro con pies delgados, cada 
uno con cuatro dedos, es un ave barrigona y con cola. Tiene además ojos redondos 
y un pico largo que es indispensable para localizar flores importantes y chupar su 
néctar. La diabla pájaro picaflor es una mujer hermosa, elegantemente vestida y 
perfumada. Ella se encarga de preparar perfumes de todas las flores en su hábitat. 
Estas plantas sirven, entre otros propósitos, para que nadie odie a los familiares y 
amigos de la persona que está siendo tratada. La diabla del pájaro picaflor anda por 
todo lado y la gente, reconociendo su poder, la trata bien. Cuando ella llega a una 
casa, significa que la visita podría traer beneficios para sus habitantes”. 


Es importante mencionar que Lastenia Canayo es una artista mujer shi- 
pibo konibo, pionera en el dibujo, pintura y modelado de los ¿bos del pue- 


6. Canayo y Macera, Los Dueños del Mundo Shipibo. 
7. Canayo y Macera. 
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blo shipibo-konibo. Para hacerlo, vuelca su conocimiento sobre las caracte- 
rísticas de cada ¿bo según los relatos orales que ella ha escuchado y los com- 
pleta con su imaginación y destreza en su arte: 


Con maravilla de color y sencillez para escribir, ha plasmado una vasta produc- 
ción artística compuesta por más de quinientos Dueños, revelándonos sus carac- 
terísticas físicas, atributos mágicos, funciones reguladoras y las secretas 
relaciones que vinculan al hombre con el uso de las plantas medicinales, el con- 
sumo de los mitayos y el acercamiento hacia las fuerzas desconocidas de la natu- 
raleza”. 


4. LOS DISEÑOS KENÉ EN LA OBRA DE LASTENIA CANAYO 


L OBSERVAR EL CUADRO El diablo de la pájara picaflor, vemos cómo 

Lastenia le da una utilidad muy específica alos diseños kené. Estos son 
diseños geométricos propios del pueblo shipibo-konibo que aparecen en la 
mayoría de los objetos que produce esta cultura como cerámicas, telas bor- 
dadas y pintadas en faldas, cushmas, bolsas, entre otros; así como para deco- 
rar el rostro y el cuerpo. Los kené presentan estilos diversos y variaciones en el 
tiempo así como entre las personas que los realizan. 

En su pintura, Canayo incluye en algunas ocasiones estos diseños como 
en la vestimenta de los dueños. Este uso selectivo de motivos kené se dife- 
rencia del que aplica en la cerámica (figura 6), en la cual suele utilizarlos con 
mayor frecuencia, como vemos en la imagen que se muestra. Igualmente, 
es importante notar que en muy pocas ocasiones los utiliza como fondos de 
los lienzos. 


S. CAMBIOS DE FORMATO EN LA PINTURA DE LASTENIA CANAYO 


| | N UNA SEGUNDA ETAPA, Lastenia pinta sobre lienzo con pinturas na- 
turales, pero no queda satisfecha con los resultados, ya que no le per- 


8. Canayo y Macera. 
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mitía lograr la variedad de colores presentes en el medio ambiente, restrin- 
giéndose exclusivamente al negro, blanco y marrón. Entonces, decide tra- 


Figura 8. Cerámicas de Lastenia Canayo en la exposición Puedo 
Caminar, Puedo Volar, 2022. Museo Metropolitano de Lima. 


bajar con pintura acrílica sobre tela tocuyo. Ahora sí, le satisfacen los resul- 
tados, ya que la gama de colores es más diversa. 

Lastenia trabaja sus pinturas en Yarinacocha y allí continúa desarrollan- 
do su arte, desde el dibujo y coloreado de los ¿bos y otros elementos del 
mundo shipibo-konibo. Todos estos personajes son antropomorfos y su 
historia obedece a la tradición oral ancestral del mundo amazónico. 

El arte producido por Lastenia demuestra la dualidad y riqueza de la 
cultura, ya que los ¿bos o dueños pueden ser indistintamente buenos o ma- 
los, generosos o mezquinos, y tanto ayudan a curar una enfermedad como 


a transmitirla. 


6. TÉCNICA Y COMPOSICIÓN 


A PASAR AL LIENZO, Lastenia pinta a los dueños, siempre con colores 
intensos y primarios, mientras que en el espacio vacío del contorno 
del personaje o dueño coloca flores, hojas y decorados, llenando todo el 
lienzo, mostrándonos lo que en arte denominamos el horror al vacío. 
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Figura 9. Jeisson Castillo. Bandera Peruana: Dueño de Pájaro Bobo. La Dueña del Pájaro 
Picaflor y la Dueña del Barbasco. 2023 


EL DUEÑO DE LA PLANTA DEL COMEZON DEL PUMA PECON QUEN 


EL MONDO MAQUISAPA PECDNQUENA 


Figura 10. Lastenia Canayo. Dueño del mono Figura 11. Lastenia Canayo. Dueño de la 


maquisapa, 2022. planeta del comezón del puma, 2022. 
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7. LASTENIA CANAYO Y HENRI MATISSE 


N ESTE PROCEDER PICTÓRICO, hemos encontrado una similitud con 

la obra de muchos otros artistas, por ejemplo, con Henri Matisse. Lue- 
go de que éste realizó dos viajes a Marruecos y Argelia, decidió ampliar el 
uso de colores intensos en su obra, el decorado y la disposición de los ele- 
mentos en el cuadro, el cual se asemeja al de nuestra artista. Ambos, Cana- 
yo y Matisse, utilizan colores primarios puros, con simplicidad, fuerza, 
energía y expresividad. La combinación de colores brillantes representan en 
sus obras una explosión de emociones, una gran expresividad y creatividad 
gracias a la utilización de la misma gama cromática en formas simples y li- 


bres. 


Figura 11. Henri Matisse. Armonía en rojo, 1908. Óleo sobre lienzo, 180 x 
221 cm. Museo del Hermitage, San Petersburgo, Rusia. 


En Armonía en rojo de Matisse, lo ornamental de la pared, el mantel y la 
mesa, cuya perspectiva se confunde en un plano, se crea un extraño efecto 
óptico provocado por la mesa de color rojo que domina la composición. 
Además de captar la exuberancia del paisaje natural y la intensidad de la luz. 
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8. LEGADO DE LASTENIA CANAYO 


ANAYO HA PARTICIPADO en varias exposiciones colectivas durante 

los últimos años en museos como el MAC Lima, el Metropolitano, la 
galería Miró Quesada, el ICPNA; y también es asidua participante en las fe- 
rias Ruraqmaki y Naturaleza Creativa en Lima, donde vende su arte. 

En el 2014 fue reconocida por el Ministerio de Cultura como Persona- 
lidad Meritoria de la Cultura. Ese mismo año viajó a la Feria Internacional 
del Libro de Bogotá y en 2021 fue invitada por el Ministerio de Cultura pa- 
ra visitar Santiago de Chile, México DF y a la Feria Internacional del Libro 
de Guadalajara, para presentar y vender su obra. 

En el 2024 dos obras de ella viajarán con la de otros artistas amazónicos 
a ser expuestas en Taiwán, en una exposición itinerante del colectivo de jó- 
venes de dicha isla, Random Trigger, en una gestión del artista y curador 
Harry Chávez. 

Es importante reconocer el aporte que hace Lastenia Canayo a la me- 
moria histórica y colectiva del pueblo shipibo-konibo sobre los ¿bos. Estos 
dueños o madres protectoras son reconocidos por todos y cada uno de los 
pueblos amazónicos con variaciones. En palabras de Javier Macera: 


Chacra, huerta y bosque aparecen entretejidos por una red de normas para bene- 
ficio mutuo de todos los seres vivos. Qué armónico parece el hombre con este 
mundo natural de las plantas, cuando obedece las sensatas reglas de sus dueños 
mágicos”. 


Para Pablo Macera, la generación de Lastenia Canayo puede ser una de 
las últimas en tener acceso a ese universo de narraciones y de imágenes que 
hoy día muchos pueden considerar fantasías sin valor práctico, pero que 
han servido durante siglos para constituir su código de conducta, la red de 
intercambios entre los shipibos y su entorno natural. Nos dice: 


Esta sabiduría de numerosas generaciones ha sido transmitida dentro de las pro- 
pias familias con intervención de adultos y niños de ambos sexos[...] En los últi- 


9. Macera, Cuentos pintados del Perú 12 
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mos tiempos, sin embargo, las presiones modernizadoras vienen alterando las ne- 
cesidades sociales y sus correspondientes respuestas... la red de intercambios en- 


tre los shipibos y su entorno natural”, 


9. CONCLUSIONES 


E N SU OBRA PICTÓRICA, Lastenia Canayo tiene dos etapas en su proce- 
so: una primera, en la que trabaja dirigida por el Dr. Pablo Macera, en el 
Seminario de Historia Rural Andina (sHRA) de la Universidad Nacional 
Mayor de San Marcos, en la que pinta a los dueños del mundo shipibo sobre 
cartulina Canson con plumones de colores. Realiza más de 500 pinturas, que 
pertenecen a la herencia de la familia del doctor Macera. 

En una segunda etapa, Canayo pinta con acrílico sobre lienzo, ella repre- 
senta alos ¿bos en diseños antropomorfos, donde los animales, vegetales, ma- 
nifestaciones de la naturaleza o cosas se plasman en una explosión de colores 
primarios brillantes, gran expresividad y creatividad gracias al uso de una ga- 
ma cromática de formas simples y libres. 

Una característica de la pintura de sus cuadros en su segunda etapa es lle- 
nar los espacios vacíos con flores, hojas y decorados, cubriendo así todo el 
lienzo, mostrándonos lo que en arte denominamos el horror al vacio. 

Si bien han pasado mas de nueve años de haber sido reconocida por el Mi- 
nisterio de Cultura como Personalidad Meritoria a la Cultura, Canayo no 
tiene ningún apoyo del Estado en estos momentos. Ella vive en Yarinacocha 
donde produce su arte, pero allí no tiene posibilidades de vender esta obra. 
Tiene que trasladarse a Lima para vender en ferias. 

Lamentablemente, a pesar de los esfuerzos que hizo Pablo Macera a través 
de su propuesta en el sHRA de la Universidad Mayor de San Marcos, como 
mujer artista shipiba, Canayo no tiene todavía un reconocimiento efectivo 
de parte del Estado. Este debería de preocuparse por mantener su legado, 
conservando una colección pictórica, de esculturas, cerámica y bordado en 
los museos nacionales que sirva como patrimonio de la memoria visual de los 


¿bos o dueños de la comunidad shipibo-konibo. 


10. Canayo y Macera, Los Dueños del Mundo Shipibo, 6. 
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Por nuestra parte, nos encontramos organizando una retrospectiva de 
la obra de la artista, para lo cual convocamos a los coleccionistas para que 
ofrezcan su obras en préstamo y así poder ser exhibidas en un gran recinto. 
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Identidad, visión y desborde: la apuesta 
por el arte amazónico de Christian 
Bendayán en sus propuestas 
curatoriales y museográficas 


Leslie Tucno Matos 


E STE TRABAJO ES UN ANÁLISIS del trabajo curatorial y museográfico 
que el artista Christian Bendayán ha realizado durante los últimos vein- 
teañosentorno al arte amazónico peruano. Para ello, se examina algunos pro- 
yectos curatoriales que se ha decidido agrupar bajo tres conceptos: identidad, 
visión y desborde, con el fin de hilar y exponer algunos parámetros y percep- 
ciones que sostiene el artista sobre el arte amazónico y cómo acercarse a este. 

Antes de exponer los proyectos curados y gestados por Bendayán, me 
parece relevante comentar brevemente sobre su vida y su rol como artista, 
pues este último se verá complementado con la investigación, sistematiza- 
ción y promoción del arte amazónico peruano que él ha realizado; y aun- 
que el análisis de la relación entre ambas facetas, como artista y curador, es 
motivo de otra investigación, no quiero dejar de mencionar ciertos hitos y 
momentos de su vida y obra que mantienen relación con los objetivos de 
esta ponencia. 

Christian Bendayán nace en 1973 en la ciudad fluvial" de Iquitos, y a 
pesar de que su vida se ve marcada desde muy corta edad por viajes y esta- 


1. Concepto tomado del antropólogo Gerardo Castillo en el marco de la investigación del Grupo 
de Investigación Antropología de la Ciudad (Pucr) «La ciudad y el río: representaciones del “espa- 
cio fluvial” en la ciudad amazónica. Economía visual de Iquitos 1960 — 2020». https:// 
investigacion.pucp.edu.pe/grupos/antropologia-ciudad/proyecto/la-ciudad-rio-representaciones- 
iquitos-siglo-xx/ 
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días en grandes ciudades, creció y vivió el Iquitos de las tres últimas décadas 
del siglo pasado, caracterizada por una vivencia íntima con el entorno na- 
tural y con su cultura popular; dinámicas que ya no se mantienen a conse- 
cuencia de una creciente migración a las zonas ribereñas y la activación 
económica tras la aprobación de extracción petrolera en Loreto en los años 
setenta del siglo xx”. El artista también conserva un vínculo cercano con 
intelectuales, políticos y personajes culturales como el grupo Bubinzana”, 
el equipo del CETA, la Biblioteca Amazónica y con el mismo padre agustino 
Joaquín García, principal promotor cultural de Iquitos y difusor de la teo- 
logía de la liberación en la Amazonía, amigo muy cercano de la familia y 
quien asegura haber bautizado a Bendayán”. 

Bendayán es un artista deliberadamente autodidacta, no encontró en 
ninguna escuela académica lo que su impulso creativo buscaba. Desde 1992 
exploró con la pintura una contemporaneidad alterna de la sociedad ama- 
zónica de Iquitos: las putas de las plazas, los travestis de las noches, las mu- 
jeres trans en los centros de belleza; es decir, lo socialmente rechazado, pero 
que ante sus ojos reunía una estética particular. Un canon de belleza de di- 
fícil lectura para un público limeño acomodado en sus placeres citadinos, 
que vino a irrumpir la escena artística de la capital con un arte que buscaba 
cuestionar dónde radica lo estéticamente bello para la idiosincrasia popular 
peruana. Durante los noventa, la ausencia de representación del Perú mo- 
derno en las obras de sus coetáneos, quienes gustaban autorretratarse to- 
mando un café en París o en piscinas de los clubes limeños, lo llevó a 
preguntarse dónde está la Amazonía, ese Perú ausente, y así inició su apues- 
ta por el arte amazónico peruano. 

Bendayán llevará una vida de pintor y de curador de manera casi parale- 
la. Se ha identificado 58 curadurías suyas sobre arte amazónico. Ha trabaja- 
do de manera colaborativa en las investigaciones y en algunos casos en 
cocuradurías con Gabriela Germaná, Manuel Cornejo, Alfredo Villar y 
Giuliana Vidarte. Desde el 2015 fundó junto a otros artistas, gestores e in- 
vestigadores la plataforma BUFEO Amazonía + Arte, convirtiéndose en la 
2. Santos y Barclay, La frontera domesticada. 


3. Su padre, Teddy Bendayán Díaz, participó activamente como miembro del grupo Bubinzana. 
4. Dicha afirmación la realizó Christian Bendayán en una entrevista el 25 de octubre del 2023. 
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primera galería de arte amazónico en Lima que, además, ha participado en 
ferias de arte en Latinoamérica entre el 2015 y 2016. 


CURADORÍAS 
DESBORDE. La apuesta por el arte urbano amazónico 


L 2002, en el marco del Festival Puerto Visual en Iquitos, curado por 

Manuel Munive, Bendayán realizó dos exposiciones, de las cuales re- 
salto «Puro sabor: arte popular de Iquitos», expuesta meses después en 
Miraflores (Lima). Esta exposición es el inicio de un furor por la Amazonía 
urbana y sus destellos fluorescentes que ha logrado desbordarse hasta alcan- 
zar otros territorios. 

«Puro sabor» expuso por primera vez a artistas autodidactas de la ciu- 
dad de Iquitos como Luis Sakiray, Miguel Saavedra, Piero y LU.CU.MA. 
Sus obras eran hechas, principalmente, para servicios publicitarios requeri- 
dos en los negocios, las cuales llegaron a llenar los muros de los locales co- 
merciales y de las calles de Iquitos, de esta manera se desarrolló un estilo 
particular que representaba así conceptos estéticos y expresiones artísticas 
populares de este lado del Perú. 

Su llegada a Lima generó amor y odio por parte de los espectadores. 
Mientras algunas personas quedaban sorprendidas por lo bizarro y auténti- 
co de este arte, tal como lo demuestran los comentarios que se registraron 
en el libro de memoria de la exposición: «¡Provecho! Qué rico, mañana me 
voy a Iquitos» o «Christian: gracias por el color de tu tierra, gracias por 
causarme un intenso placer», también existían comentarios como: «Hasta 
los mamarrachos se muestran ahora, que mal estamos, estos no son artis- 
tas» O «Dedíquense a otra cosa, tienen mal gusto. Atte. Un artista». 

En los próximos años, Christian Bendayán propuso una exposición 
donde lo visual fue seducido por la música, logrando un ensamblaje pode- 


5. Comentarios tomados del libro de visitas de la exposición «Puro sabor» (Lima, 2012). Colección 


Miguel Saavedra 
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roso llamado «Poder verde». Esta exposición tuvo tres ediciones distintas 
(2009, 2011, 2017), que empezaron a explorar lo popular con lo indígena 
y lo académico; todo con un fin: amalgamar «las visiones psicotropicales de 
artistas y embriagar al público con sus luces y colores»”. Es importante 
mencionar que Bendayán conocerá a Alfredo Villar, especialista y mayor 
conocedor de música popular del Perú, con quien diseñó la primera y se- 
gunda edición de «Poder verde». 

A nivel curatorial, Poder verde 1 y 11 fue pensada como una propuesta 
integral, una puesta en escena del arte psicotropical amazónico, y para en- 
tender la plástica era necesario recurrir al origen, la música psicotropical; 
por ello, se realizó una serie de conciertos donde participaron Juaneco y su 
Combo, Los Wembler's de Iquitos, Los Chapillacs, Los Mirlos, Los Hijos 
de Lamas, Chakruna, La Pleve, Piraña Sound System y DJ Sonido Martí- 
nez, permitiendo que el público limeño comprendiera la gama de la estéti- 
ca popular. 

En la misma línea de posicionar el arte urbano amazónico y el arte psi- 
cotropical, Christian Bendayán curó exposiciones individuales de los artis- 
tas Miguel Saavedra, LU.CU.MA. y José Asunción «Ashuco» en Iquitos 
y Lima. 


IDENTIDAD. ¡La historia del arte amazónico existe! 


pe EL AÑO 2012, Christian Bendayán llevaba algunos años investi- 
gando la historia del arte amazónico. En el 2009 y 2010, la demolición 
del histórico Palacio Municipal de Iquitos y, con ella, el intento de arrasar 
con los murales del artista César Calvo motivó a Bendayán a realizar una se- 
rie de exposiciones que tuvieran como objetivo posicionar en la escena li- 
meña y regional la historia del arte amazónico, la cual había sido 
históricamente invisibilizada. Esto lo llevó a realizar exposiciones como: 
«Iquitectura. Construcción y demolición de la selva urbana» (Iquitos, 
2010); «Luces y sombras del paraíso. Loreto en la fotografía de Antonio 


6. Bendayán y Villar, Poder verde, visiones psicotropicales. 
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Wong Refugio» (Iquitos, 2010); «El milagro verde. Historia de la pintura 
amazónica» (Lima, 2012), cocurada con Alfredo Villar; «Calvo de Araujo. 
La selva misma» (Lima, 2015); «En el país de las amazonas. 150 años de fo- 
tografía» (Lima, 2017), cocurada con Manuel Cornejo; «Fotosociales. Re- 
trato de Iquitos 1960-1990» (Iquitos, 2018 y Lima, 2019). 

Para este segundo concepto —identidad— me detendré en la exposi- 
ción «Calvo de Araujo. La selva misma». Cuando Bendayán decide curar 
esta exposición, no tuvo mejor idea que pedirle permiso al mismo Calvo de 
Araújo, acudió al Cementerio General de Lima y al encontrarse con la lápi- 
da en muy mal estado, decidió pintarla. Además, llevó unos cigarros, café y 
unos músicos para que tocaran unos valses loretanos. Cuento esto, porque 
en palabras de Bendayán «pareciera que Calvo estuviera feliz con la idea, 
porque a lo largo de la investigación ocurrieron una serie de eventos que so- 
lo parecieran estar designados por el alma de Calvo»”. Es así como Chris- 
tian junto con Alfredo Villar y Giuliana Vidarte, iniciaron una profunda 
investigación sobre la vida del más grande pintor de la Amazonía, viajando 
y recogiendo sus pasos, conversando y entrevistando a sus seres queridos y 
no tan queridos, con el fin de hacer lo más fiel a la realidad esta exposición. 

La propuesta curatorial proponía recopilar la mayor cantidad de obras 
que antes se había reunido del artista, pasando desde el paisaje, los retratos 
de arquetipos amazónicos y retratos hechos a pedido. Hasta la fecha no se 
ha vuelto a reunir la obra de Calvo. 


VISIÓN. La internacionalización del arte indígena amazónico 


E" EL 2005, Bendayán fue uno de los cinco curadores del gran proyec- 
to expositivo «Amazonía al descubrimiento» organizado por el Mu- 
seo de Arte de San Marcos. Su participación curatorial se realizó con «La 
soga de los muertos. El conocer desconocido de la ayahuasca», una exposi- 
ción que por primera vez reunía artistas radicados en Lima, de regiones 
amazónicas y de comunidades indígenas de la Amazonía. Con esta exposi- 


7. Entrevista a Christian Bendayán, 25 de octubre del 2023. 
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ción iniciaría lo que he denominado el tercer eje: Visión, la internacionali- 
zación del arte indígena amazónico. 

Sin menoscabar los trabajos previos que diversos investigadores, gesto- 
res e instituciones habían realizado por internacionalizar el arte indígena de 
la Amazonía; Christian Bendayán se propuso no seguir exponiendo las 
obras de estos artistas desde una mirada antropológica, las ropas y las flechas 
desaparecen en sus curadurías, así como la descripción de la forma en que 
las comunidades indígenas viven. Su interés principal era que la obra de es- 
tos artistas indígenas sea leída bajo los mismos parámetros que el arte con- 
temporáneo internacional; por ello, incluyó a artistas indígenas amazónicos 
como Santiago Yahuarcani, Nereida López, Rember Yahuarcani, Brus Ru- 
bio en exposiciones colectivas, como Poder verde 11, 111 y el Milagro verde, 
junto a las obras de otros artistas considerados por el mercado y las institu- 
ciones como artistas contemporáneos, de esta manera, ya no serían vistos 
como los otros. 

Durante los siguientes años también realizó exposiciones exclusivamen- 
te con artistas indígenas amazónicos como Aímen (2010) de Nereida López 
y Santiago Yahuarcani; La flor del Piripiri (2019), la primera exposición co- 
lectiva que reúne a las principales artistas shipibo-konibo; Kenebo (2021) o 
individuales como es el caso de la primera exposición individual en 2022 de 
la artista Chonon Bensho, hoy con un gran reconocimiento a nivel interna- 
cional. Estas propuestas curatoriales tenían como objetivo destacar los va- 
lores estéticos y temáticos desde la pieza artística; pensando, por sobre la 
tradición, en la innovación. 

Brevemente explicaré sobre el concepto curatorial de El lugar de los es- 
píritus, exposición que se realizó tanto en Iquitos como en Lima. 

Bendayán realizó más de un viaje a la comunidad de Pebas, donde viven 
Santiago Yahuarcani y Nereida López, ubicada a unas nueve horas en des- 
lizador desde la ciudad de Iquitos por el río Amazonas. Ahí, en la conviven- 
cia comprendió la forma en que ambos perciben y hacen arte. Los espíritus 
del bosque están hechos con las herramientas que prepara la comida, los es- 
píritus del bosque son plantas, ramas y árboles donde viven ellos. El círcu- 
lo central que se observa, hace referencia al casabe, pan de yuca y es que, 
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para los huitotos, el Buinaima, creo el mundo danzando en espiral, la for- 
ma que toma el casabe. De esta manera, el concepto curatorial se alimenta 
del mito para que tome forma. 


CONCEPTOS MUSEOGRÁFICOS EN LA CURADURÍA DE 
CHRISTIAN BENDAYÁN 


NIVEL MUSEOGRÁFICO, las exposiciones curadas por Christian Ben- 

dayán han sido una explosión visual y esto responde a su identidad 
como artista. Con la exposición Poder verde 1, la cual se realizó en el Cen- 
tro Cultural de España de Lima, propuso escapar de la sala, colocando la 
instalación de una humisha en el frontis del Centro, así como decoraciones 
populares de la Amazonía. 

Su conocimiento de la historia social de Iquitos, principalmente, lo le- 
vó a imaginar propuestas museográficas que inviten al público a sentir que 
podían trasladarse a la Amazonía o al mundo del artista. Es el caso de la ex- 
posición Fotosociales (2019) de Augusto Falconi, donde la sobredimensión 
de las fotografías abarcó grandes muros permitiendo que el espectador tu- 
viera la sensación de estar en el lugar de los hechos. 

Finalmente, en el 2022-2023, realizó la exposición Los rios pueden exis- 
tirsin aguas pero no sin orillas en el Museo de Arte Contemporáneo de Li- 
ma. La propuesta museográfica planteada por Christian Bendayán invitaba 
a recorrer una Amazonía sumergida, entendida desde las fronteras del río; 
por ello la panelería principal tenía forma zigzagueante como el río o la ya- 


cumama. 
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A MODO DE CIERRE 


LS CURADURÍAS DE CHRISTIAN BENDAYÁN han sido un aporte im- 
portante para la historia del arte peruano, varias de estas exposiciones 
han contado con amplios catálogos y libros que han permitido sistematizar 
las investigaciones. Por otro lado, se ha podido identificar que los concep- 
tos curatoriales agrupados en esta ponencia imprimen una forma de pen- 
sar, hacer y vivir la Amazonía para el artista, convirtiendo su propuesta 
curatorial en una plataforma de activismo político y cultural del arte ama- 


zónico peruano contemporáneo. 
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Jeisson Castillo: pintando con el yagé 
para crear un mapa cognitivo 
alternativo 


Steven F. White 


pes A FAMILIARIZARME con la obra pictórica de Jeisson Castillo 
(Bogotá, 1989) en julio de 2016 mientras colaboraba de una manera 
cercana con el antropólogo Luis Eduardo Luna en dos proyectos simultá- 
neamente. El primero fue la organización de la exposición de arte visionario 
Inner Visions: Sacred Plants, Art and Spirituality (2015), una extensión na- 
tural de una exposición anterior Visions that the Plants Gave Us (1999), am- 
bas auspiciadas por la Universidad de St. Lawrence en Canton, Nueva York. 

El otro proyecto era una nueva edición de nuestro libro Ayahuasca Rea- 
der: Encounters with the Amazon s Sacred Vine publicado por Synergetic 
Press, originalmente, el año 2000. El cambio más importante para esta se- 
gunda edición era la inclusión de una representación de la expresión creati- 
va visual de una docena de artistas con dieciséis páginas de reproducciones 
a todo color. Al final, Jeisson contribuyó una muestra nutrida de retratos 
(producidos apenas uno o dos años antes) de chamanes y payés amazónicos 
en la exposición universitaria de 2016 y su cuadro Hombre Jaguar del Mi- 
rití era la imagen oficial de la publicidad anunciando el evento. 
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Por otro lado, su Hombre Tigre se convirtió en una especie de guardián 
chamánico en la contraportada de la edición ampliada de Ayahuasca Rea- 
der que apareció también en 2016 (figura 1). 


R 
pas 


ENCOUNTERS WITH THE 


AMAZON'S SACRED VINE 


Luis Eduardo Luna 
Steven E White 


Edited by 


Figura 1. Jeisson Castillo. Primer Hombre Jaguar, 2015. Óleo y tabaco sobre lienzo, 90 x 60 
cm. Contraportada de Ayahuasca Reader: Encounters with the Amazon 's Sacred Vine, 2016 


Para mí, en ese entonces, lo que distinguía la obra de Jeisson inmediata- 
mente como una revelación era su profundo humanismo realista empático 
en el retrato Payé Bará (2015), un cuadro pintado con óleo y yagé, según 
indicaba el artista para mi gran sorpresa (figura 2). 


Figura 2. Jeisson Castillo. Payé Bará, 2016. Óleo y yagé sobre lienzo, 100 x 100 cm. 
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Ese indício metodológico estético me hizo mirar con otros ojos el cuer- 
po de Payé Bará en el proceso avanzado de transformarse en anaconda. Era 
tan evidente que este curandero amazónico fue retratado respetuosamente 
por Castillo con afecto y admiración después de una convivencia en el mis- 
mo territorio indígena en contacto con el mundo natural y las plantas 
sagradas utilizadas en ceremonias de origen amazónico. 

Nos complacía haber podido incluir una sección sustancial de expre- 
sión creativa visual en la segunda edición del Ayahuasca Reader. Siguiendo 
el ejemplo de Esther Pasztory, una de las mayores expertas mundiales en ar- 
te y arqueología precolombinos y autora de Thinking with Things: Toward 
a New Vision of Art, preferimos considerar las pinturas que seleccionamos 
como cosas «con valor cognitivo más que puramente visual»”. Según Pasz- 
tory, «hacemos nuestras cosas para que se ajusten tanto a nuestras necesida- 
des físicas como mentales, y por eso se parecen a nosotros: son concreciones 
de nuestros pensamientos»”. Hablar así de «arte», dice la crítica, con «el 
reconocimiento de que las cosas son necesarias para la actividad cognitiva, 
ayuda a destruir las diferencias imaginarias que se supone que existen entre 
los pueblos en las diversas etapas de la evolución»”*. Ofrecimos en nuestra 
muestra antológica herramientas visuales de pensamiento, con el ánimo de 
yuxtaponer y fomentar el diálogo entre el trabajo de una variedad de crea- 
dores contemporáneos de diferentes realidades geográficas y sociales, algu- 
nos de ellos interesados en representar y salvaguardar sus propias culturas 
indoamericanas (por ejemplo, Cashinahua, Witoto, Shipibo y Siona) de 
formas innovadoras y otros que encuentran en su afinidad con las tradicio- 
nes chamánicas amerindias una forma de criticar, como asevera Pasztory, 
una «sociedad tecnológica industrial, que se desnuda para revelar un mun- 
do arcaico más perfecto»”. 

Por su parte, Jeisson Castillo, que nació en la capital colombiana y vive 
ahora con su familia en Cali, celebra su identidad mestiza y destaca sus afi- 
nidades potenciales con las culturas Embera y Muisca, tanto por el lado ma- 


H 


- Pasztory, Thinking with Things, 24. 
. Pasztory, 22. 
. Pasztory, 24. 
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. Pasztory, 92. 
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terno como paterno de sus antepasados. Castillo, en una entrevista con An- 
drea Cabel, ha señalado: «Mi tatarabuelo fue un cacique de la zona de Ta- 
tamán, su nombre era Calixto, un curandero que ha venido, ha vuelto a 
acompañarme». Resumió, además, la complejidad de su etnicidad personal 
de la siguiente manera: «Estar con las comunidades me hizo reflexionar so- 
bre los valores identitarios en la zona de Bogotá, me hizo conectarme con 
los pocos indígenas Muiscas que aún habitan hacia las afueras de Bogotá y 
entender que mi ser mestizo me abre un múltiple de posibilidades para co- 
nectarme con mi pasado y mi territorio»”. En cualquier caso, al examinar 
los dispositivos estéticos de Jeisson Castillo como planos de pensamiento, 
se puede apreciar cómo el artista crea un mapa cognitivo alternativo por me- 
dio de los estados visionarios de conciencia basados en los saberes ancestra- 
les. Con este propósito, entonces, analizaremos ciertos motivos en algunas 
pinturas seleccionadas de Castillo como, por ejemplo, la transformación 
chamánica, la recreación de la creación del arte rupestre de Chiribiquete, y 
la representación de un simple canasto de la comunidad Nukak en que ca- 
be todo un pensamiento cosmogónico. 

Castillo participó presencialmente en la apertura de la exposición Inner 
Visions en la universidad de St. Lawrence en el estado de Nueva York cerca 
de la comunidad Mohawk de Akwesasne en el Territorio Haudenosaunee 
y, al preguntarle sobre su metodología como artista, nos explicó que sus 
pinturas integran técnicas artísticas tradicionales con conocimientos ances- 
trales en relación con el uso de plantas y piedras. Para El hombre jaguar de 
Mirití, la pintura al óleo se mezcló con tabaco y coca (figura 3). 

Después, según el artista, se colocó cerca un trozo de cuarzo, ya que esta- 
ba relacionado con ese retrato en particular. Por último, añadió a la pintura 
una pequeña cantidad de Caapi, o yagé, que sirvió para activar la pintura y 
conectar así la imagen con la entidad retratada. Según Castillo: «El mirití 
Paraná es uno de los ríos que nace en el Chiribiquete, los Upichía son uno 
de esos pueblos que sus lugares de origen están allí, en la cabecera del rio, en- 
tre los cerros del suroriente de Chiribiquete. Los Matapí son uno de los 
pueblos indígenas que están en riesgo de extinción según el Ministerio del 


5. Cabel, Jeison Castillo: arte y sanación. 
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Interior de Colombia. Esta pintura es un homenaje a la fuerte relación en- 
tre el tradicional Faustino Matapí y el espíritu del jaguar Upichía»”. 

¿En qué sentido está funcionando ese verbo activar en conjunto con 
Banisteriopsis caapi? Yo diría precisamente como un agente vegetal que 
produce la transformación en la forma de concebir el mundo, un fenó- 


meno que demuestra una fluidez entre las especies. 


Figura 3. Jeisson Castillo. Hombre Jaguar del Mirití, 2016. Óleo y tabaco sobre lienzo, 90 x 60 
cm. Este cuadro también formaba parte de la publicidad oficial de la exposición Inner Visions, 


St. Lawrence University. 


De acuerdo con Constantino Manuel Torres, que ha organizado la im- 
prescindible exposición Chamanismo: visiones fuera del tiempo (2023) en el 
Museo Chileno de Arte Precolombino: «Las representaciones visuales en 
las tradiciones chamánicas incluyen numerosas configuraciones [...] La más 
notable es la noción sobre la adquisición por parte del chamán de caracterís- 
ticas de animales, plantas y aliados sobrenaturales, comúnmente conocido 


6. Comunicación personal, 19 de marzo, 2023 
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como transformación»” (figura 4). Pintar con yagé para Castillo también 
supone activar a un activista para que su ejemplo quede grabado en la carto- 
grafía de la memoria cognitiva colectiva indígena como sucede en el cuadro 
Hombre Jaguar: Homenaje al Mayor Isaias Macuna (figura s), un retrato de 
una figura ya transformada al ejercer su poder de unir a distintas comunida- 
des indígenas para luchar contra enemigos comunes y proteger un territorio 
extendido de las amenazas de la minería, el narcotráfico y la evangelización. 


Figura 4. Jeisson Castillo. Figura s. Jeisson Castillo. 
Transformación: taita Rufino, Transformación: taita Rufino, 
2016. Óleo sobre madera 2016. Óleo sobre madera 
(díptico), 35 x 25 cm cada uno. (díptico), 35 x 25 cm cada uno. 
Colección de Steven F. White y Colección de Steven F. White y 
Esthela Calderón. Esthela Calderón. 


Y estas metamorfosis no siempre son masculinas. El artista explica así el 
contenido femenino ligado a lo vegetal en el cuadro Jaguara Yagesera de la se- 
rie Jaguaridad (2022): «Cuidandera de vida, de la caguana refrescante, de la 
semilla de tabaco, chacrunera cuidandera de los bejucos de rayo, de los danzan- 
tes de capi fresco, conocedoras de baños y dietas, de orden y equilibrio. Jagua- 
ra capisera de las mesas de Iguaje, maloca jaguar del río Mesay»* (figura 6). 


7. Torres, Shamanism, 49-50. 
8. Comunicación personal, 19 de marzo de 2023. 
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Figura 6. Jeisson Castillo. Jaguara Yagesera (de la serie Jaguaridad), 2022. Pintura digital. 


Pintar con el yagé refuerza, además, la idea de la libertad cognitiva y la 
posibilidad de ampliar fronteras estéticas por medio de las plantas. Como 
mantiene Osiris Sinuhé González Romero en Decolonizing the Philosophy 


of Psychedelics: 


La estética de los psicodélicos está relacionada con temas relativos a la potencia- 
ción de la creatividad y la imaginación, los cambios en la percepción y la sensibi- 
lidad, y el desarrollo del arte visionario y psicodélico. El placer estético no se tiene 
muy en cuenta en los debates relacionados con los usos legítimos de lospsicodé- 
licos, a pesar de los trabajos individuales de Pablo Amaringo, Alex Grey, José Be- 
nítez Sánchez, por no mencionar los trabajos colectivos de los pueblos indígenas”. 


El investigador mexicano sigue afirmando el estrecho vínculo entre es- 
tas plantas medicinales y el pensamiento ecológico comunitario: «Si bien 
existe una distinción entre el ser humano y el mundo, ninguno puede con- 
siderarse sin el otro. Hay una relación de reciprocidad e inmanencia entre 
la vida humana y el devenir de la naturaleza»””. 


9. González, «Decolonizing the Philosophy of Psychedelics», 82. 
10. González, 85. 


43 


Pintar con el yagé implica además procurar técnicas pedagógicas innova- 
doras para facilitar la cohesión social y la cultura tradicional compartida en 
las comunidades originarias desde una edad temprana. En una comunica- 
ción personal, Castillo me habló de un taller de pintura para niños que ofre- 
ció el artista en el valle de Sibundoy en 2021, en la zona rural, en la vereda La 
Menta y San Andrés, con niños indígenas Inga y Kamentsá (figuras 7 y 8): 


El taller ha sido una experiencia impresionante. Organizamos la ceremonia con 
varios taitas y mamitas, los niños con sus familias. Yo también voy con mis hijos. 
Y durante toda la noche estamos en la ceremonia. Unos niños ríen, otros lloran, 
otros cantan. La energía es muy especial cuando es una ceremonia de yagé con ni- 
ños. Al día siguiente, nos reunimos y hablamos sobre las visiones, luego dibuja- 


mos, boceteamos, y luego cada uno hace una pintura”. 


Figura 7. Ceremonia de yagé con un grupo de Figura 8. Niños y sus pinturas como parte 
30 niños, parte del proceso de educación, arte del procesode educación, arte visionario y 
visionario y medicina. Comunidades inga y medicina. Comunidades inga y kamentsá 
kamentsá del Valle de Sibundoy, Colombia, del Valle de Sibundoy, Colombia, 2021. 
2021. Cortesía Jeisson Castillo. Cortesía Jeisson Castillo. 


Uno de los mejores ejemplos estéticos de este tipo de epistemología in- 
doamericana y la continuidad cultural visual es el sitio sagrado de Chiribi- 
quete. Se encuentra en la Serranía La Lindosa en Colombia y contiene 
miles de ejemplos de arte rupestre (que podrían tener hasta 20.000 años de 
antigúedad) pintados principalmente por miembros de la comunidad kari- 
jona. Para Carlos Castaño-Uribe, Chiribiquete es un compendio de arte vi- 
sionario al que los peregrinos chamánicos podrían agregar su propio aporte 


11. Comunicación personal, 18 de enero de 2023. 
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personal y también observarlo en toda su abundancia ancestral: las pintu- 
ras fueron empleadas «por los propios chamanes y aprendices como fuen- 
te inagotable de estímulo neuropsicotrópico para entrar en trance 
chamánico»”. 

Castillo, en su cuadro Pintura de los acuerdos (2022)(figura 9), recrea un 
proceso de crear el mapa cognitivo de una comunidad que se extiende en el 
tiempo por medio del cual las mismas figuras fitomórficas, zoomórficas, 
antropomórficas y geométricas producen, al observarlas y pintarlas, un es- 
tado alterado de conciencia. 


Figura 9. Jeisson Castillo. Pintura de los acuerdos, 2022. Pintura digital. 


Pintar con el yagé supone reconocer las múltiples plantas maestras para vi- 
vir mejor, algo que se aprecia con mucha claridad en Canasto de la abundan- 
cia (2022) (figuras 10, 11), donde aparece una representación en el estilo de 
Chiribiquete el alucinógeno de más antiguo uso Anadenanthera peregrina 
(yopo) pintada directamente en el mismo canasto (macro)microcósmico, un 
mundo portátil de fabricación humana tejido con fibras vegetales. 

Encontrado en un lugar de Chiribiquete que se llama El abrigo del yo- 
po, forma parte de un complejo de plantas en variados contextos rituales, 


12. Castillo-Uribe, «Simbología y cosmogonía», 101. 
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como aclaran en términos generales Beatriz Matos y Luisa Elvira Belaúnde: 
«Las ceremonias con ayahuasca o yagé, tabaco, coca y otras plantas maes- 
tras del extenso legado indígena, son vivencias donde lo colectivo y lo per- 
sonal, lo ancestral y lo futuro se nutren del aliento de los seres del bosque, 
dando vida a los artefactos, al artista y al espectador»". Se ve también, 
emergiendo de un cerro tepuy una ceiba (el eje sagrado que une el infra- 
mundo, la tierra y el cielo), el árbol Palo Sangre, además de palmas de 
Chambira, Pui y Caraná. El canasto del estilo de la comunidad Nukak es 
de Bejuco Yaré. Todas estas plantas, de acuerdo con los autores de la intro- 
ducción de Fibras vegetales utilizadas en artesanías en Colombia, suponen 
«largos lazos ancestrales detentados por las comunidades indígenas que po- 
blaban y pueblan la geografía nacional»”. 


Figura 10. Jeisson Castillo. Figura 11. Representación de figuras 
Canasto de la abundancia, 2022. humanas, vegetales y animales, se hallan en los 
Pintura digital. abrigos rocosos de Chiribiquete, Colombia 


En La senda del corazón: sabiduria de los pueblos indígenas de Norteame- 
rica, Pedro Favaron cita a Herb Nabigon, un autor indígena que afirma 
en su libro The Hollow Tree que «el sol no brilla sólo para los indígenas, 
sino que brilla para todos». Ampliando esta idea inclusiva, Favaron, un 


13. Matos y Belaúnde, «Arte y transformación», 302. 
14. Linares etal., Fibras vegetales, 17 
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mestizo peruano casado con la artista shipiba Chonon Bensho, mantiene 
lo siguiente: «Sin importar nuestra pertenencia étnica, hay en todo hu- 
mano una raíz indígena, primordial, que necesita vivir en relación armó- 
nica con la existencia»”. Cabe decir que hay un afán fervoroso muy 
parecido que ilumina el mapa cognitivo alternativo que Jeisson Castillo 
ha logrado pintar con una propuesta estética que, gracias a una larga y 
profunda convivencia con diversas culturas indoamericanas en sus terri- 
torios y la ayuda de las plantas sagradas en distintos contextos rituales, le 
ha permitido soñar como sueñan las comunidades indígenas y sentir la vi- 
da como la sienten ellas también. 


15. Faveron, La senda del corazón, 323-324. 


47 


REFERENCIAS 


Cabel, Andrea. «Jeison Castillo: arte y sanación (entrevista)», De un 
silencio ajeno (blog), 14 de noviembre, 2016,  https:// 
deunsilencioajeno.lamula.pe/2016/11/14/jeison-castillo-arte-y- 
sanacion/andrea.cabel/? 
belid=IwAR3 HiMo9AxaNZyoRICiv3 Nq33 H6gg1 Mavr AyoR EgulY 
wLyORPqFOAPY 1E-U 

Castaño-Uribe, Carlos. «Simbología y cosmogonía en el arte rupestre de la 
Tradición Cultural Chiribiquete (rcc): una aproximación al 
Universo Chamanístico de los hombres jaguar» en Arqueología de 
visiones y alucinaciones del cosmos felino y chamanístico de Chiribiquete, 
ed., Carlos Castaño-Uribe y Thomas Van der Hammen. Bogotá: 
Parques Nacionales Naturales de Colombia, 2006. 

Favaron, Pedro. La senda del corazón: sabiduría de los pueblos indígenas de 
Norteamérica. México: DR Cooperativa de Producción y Servicios 
Editoriales, Heredad, 2020. 

González Romero, Osiris Sinuhé. «Decolonizing the Philosophy of Psy- 
chedelics» en Philosophy and Psychedelics: Frameworks for Exceptional 
Experience, ed., Christine Hauskeller y Peter Sjóstedt-Hughes. Lon- 
dres: Bloomsbury, 2022. 

Linares, Edgar L. et al. Fibras Vegetales Utilizadas en Artesanías en Colom- 
bia. Bogotá: Artesanías de Colombia, Instituto de Ciencias Naturales- 
Universidad Nacional de Colombia, 2008. 

Luna, Luis Eduardo y Steven F. White, eds. Ayahuasca Reader: Encounters 
with the Amazon s Sacred Vine. 2.º ed. Santa Fe: Synergetic Press, 2016. 

Matos, Beatriz y Luisa Elvira Belaúnde. «Arte y transformación: Experien- 
cias e imágenes de los artistas de la Exposición ¡Mira!». Mundo Ama- 
zónico 5 (2014): 297-308. 

Parques Nacionales Naturales de Colombia, PNNc; Instituto Colombiano 
de Antropología e Historia, ICANH. Guía del buen viajero. La Lindo- 
sa: un lugar por descubrir. Chiribiquete: un lugar para conocer sin ir. 
Bogotá: ICANH, 2022. 


48 


Pasztory, Esther. Thinking with Things: Toward a New Vision of Art. 
Austin: University of Texas Press, 2005. 


Torres, Constantino Manuel. Shamanism: Visions Outside of Time/Cha- 
manismo: visiones fuera del tiempo. Santiago, Chile: Museo 
Chileno de Arte Precolombino, 2022. 


Pablo Amaringo: arte amazónico y 
visiones de lo invisible 


Daniella Villalta 


E NESTA OCASIÓN VENGO A DISERTAR sobre mi investigación doctoral 
en Artes Visuales de la Escuela de Bellas Artes de la Universidade Fede- 
ral do Rio de Janeiro (UFRJ), donde busqué conocer la producción artística 
de Pablo Amaringo considerando su importancia para el arte amazónico pe- 
ruano y el arte visionario. 

Amaringo fue un personaje complejo, que nos invita a observar su trán- 
sito entre las culturas tradicionales amazónicas y la cultura occidental. Su 
movimiento por la selva creó itinerarios transculturales que pusieron en co- 
municación el arte amazónico y un público urbano interesado en sus obras. 
Algunos autores dicen que él mismo fue un impulsor de este diálogo entre 
los conocimientos tradicionales amazónicos y un público interesado en 
ellos. 

Pablo Amarigno fue autodidacta y codificó en sus lienzos un vasto re- 
pertorio con los conocimientos adquiridos en sus experiencias con el cha- 
manismo amazónico de la ayahuasca, dotado de una especial capacidad para 
enseñar, un brillante pedagogo, que se convirtió en el maestro de una gene- 


ración de pintores, enseñando a muchos jóvenes en la escuela «Usko 


so 


Ayar» en Pucallpa, y que siguen siendo artistas dedicados a este legado, re- 
lacionándose bien con el mundo de las artes occidentales, vendiendo sus 
obras, participando en exposiciones internacionales o, incluso, impartien- 
do talleres tanto en la Amazonia, como en otros lugares del mundo, y pro- 
moviendo un arte que visibiliza las cosmovisiones amazónicas. 

Belaunde' marca el surgimiento de este arte amazónico, reiterando la 
noción de una pintura que proporciona la visualización de lo invisible co- 
mo ruptura con las convenciones que distinguen entre lo real y lo imagina- 
rio en el mundo occidental. Esta ruptura lleva a tomar conciencia de que 
existe una realidad desconocida para el público urbano que comienza a 
acercarse a este tipo de arte, cuyo principal objetivo es hacer visible lo invi- 
sible. La pintura visionaria peruana nació en la transición entre la estética 
gráfica amazónica y la técnica figurativa, posibilitando la comunicación en- 
tre el pintor amazónico y el espectador (y potencial comprador) en las ciu- 
dades, siendo así producto de este movimiento entre los indígenas y los 
ajenos a la selva. 

Su estilo floreció, por tanto, en el encuentro entre las prácticas del cha- 
manismo amazónico y el flujo internacional de personas interesadas en las 
ricas culturas de la Amazonia y en sus medicinas tradicionales y plantas ca- 
paces de enseñar y curar. 

Combinando los grafismos indígenas con la figuración occidental, pai- 
sajes amazónicos y cosmogonías de ayahuasca, Amaringo visibiliza seres en- 
cantados y mitos de origen que sirven como figuras de mediación con gran 
potencial para encantar y captar, haciendo de su arte un proyecto que 
muestra una «cosmopolítica», es decir, la expresión artística ya no es una 
representación o imitación del mundo real, sino que se convierte en un 
puente que permite que el mundo invisible se haga visible en imágenes que 
presentan seres vivos, cargados de energía vital y capacidad «agentiva», a 
través de la expresión de un lenguaje poético común a chamanes. Su pro- 
ducción expresa las complejas narrativas presentes en las cosmologías ama- 
zónicas, donde las formas de ver a los habitantes de la selva salen a la 
superficie junto a elementos de la cultura occidental, recordando que su 


1. Belaunde, «Movimento e profundidade no kene shipibo-konibo». 
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lenguaje como curador ya era más urbano y marcado por elementos exter- 
nos al vegetalismo. 

Christian Bendayán? señala a Amaringo como un artista que pintó, so- 
bre todo, un mundo que exploraba la experiencia chamánica con seres co- 
munes y seres divinos que pertenecen a la sabiduría particular de la 
ayahuasca. Amaringo conectó y, aún, conecta mundos y también pintó mi- 
cromundos. Uno de sus mayores aportes artísticos es haber llegado a un len- 
guaje pictórico que permite describir esa concepción amazónica del mundo 
donde la realidad es un conjunto de realidades. Las poderosas imágenes de 
sus pinturas muestran mundos dentro de mundos y múltiples dimensio- 
nes, con muchos detalles y desafiando las categorías técnicas y estéticas con- 
vencionales. 

Para Alfredo Villar”, Amaringo representa una línea entre un antes y un 
después del arte amazónico. Y fue gracias a su obra que el arte popular ama- 
zónico dio el «el paso de la artesanía y el costumbrismo a una expresión más 
compleja y original». Sigo el pensamiento de Villar cuando dice que el gran 
aporte de Amaringo a la pintura peruana, especialmente a la amazónica, fue 
crear un imaginario plástico regional. Desde que comenzó a diseñar paisa- 
jes para venderlos a turistas extranjeros como una forma de sobrevivir y lue- 
go con el incremento del flujo del turismo de ayahuasca en la región, lo que 
le llevó a desarrollar una estética marcada por paisajes oníricos, donde se 
agrega la toma ritual de la ayahuasca a referencias urbanas marcadas por lo 
figurativo, nuevos colores y técnicas occidentales. 

Su producción artística no se basa en la proyección de su creatividad in- 
dividual, sino en su capacidad para ensamblar códigos y ordenarlos en for- 
mas expresivas capaces de hacer sentido, como lo hace el chamán en su hábil 
proceso de comunicación entre dimensiones. 

Sesiones de ayahuasca, espíritus de plantas, naves espaciales, hadas/sire- 
nas y delfines, música, ciudades y serpientes. Tales motivos se entrelazan y 
desarrollan en los temas o escenas que retratan las ceremonias de ayahuas- 


ca, los tres reinos de la cosmogonía amazónica: agua, tierra y cielo con sus 


2. Bedayán, «Don Pablo, el Maestro». 
3. Villar, Usko Ayar: la escuela de las visiones, 11. 
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respectivos seres, la rica diversidad de plantas maestras y sus dueños, las 
múltiples dimensiones del tiempo y el espacio, los espíritus que enseñan di- 
bujos a las mujeres indígenas, la piel de la boa y los tejidos que la recubren, 
además de maestros y ángeles occidentales. 

A pesar de haber realizado numerosos dibujos —aún como artista afi- 
cionado— sobre papel barato que representan las plantas, los animales y las 
costumbres de las poblaciones que habitan a lo largo del Ucayali, Amarin- 
go iluminó su Amazonía con los colores vibrantes de la ayahuasca y dio un 
salto adelante distinguiéndose de un arte popular de costumbres, y desarro- 
lló un estilo capaz de mostrar visiones que van más allá de los límites de la 
comprensión humana y que tal vez no consuelen a quienes creen en el pro- 
greso rápido, y que tampoco se enseñan en las universidades; pero son an- 
tídotos contra el antropocentrismo y la importancia personal. 

Sus obras son capaces de acercar las narrativas amazónicas, los conoci- 
mientos del bosque y sus plantas maestras ala presencia de personas detodo 
el mundo, constituyendo un rico acervo de producciones artísticas con lla- 
mativas expresiones. Un arte capaz de contribuir ala comprensión delascos- 
movisiones amazónicas y profundizarel conocimiento sobre estaregión llena 
de biodiversidad. Es una idea común a varios investigadores que, con unain- 
teligencia guiada por una inmensa curiosidad y autoformación, combinada 
con la voracidad con la que practicabala lectura, exploró en sus pinturas el co- 
nocimiento de las culturas amazónicas y del mundo occidental, cuyariqueza 
deimágenesesinigualable en el panorama del arte visionario chamánico. 

La profesora Luisa Elvira Belaunde me dijo, hace un tiempo, que Ama- 
ringo es un pliegue que responde al tema de la colonización económica en 
la Amazonía. Un pliegue que dentro del movimiento histórico decoloniza- 
ción reflexiona sobre nuestras epistemologías, ya que el artista establece una 
relación con Occidente a través de un sujeto que se construye como ese plie- 
gue sobre los occidentales y al mismo tiempo muestra la complejidad de los 
mundos amazónicos y las cosmologías del vegetalismo. 

Desde la perspectiva de Beatriz Labate*, Pablo Amaringo agregó como 

fuerzas los elementos de la cultura occidental, los cuales fueron incorpora- 


4. Labate, Ayahuasca Mamancuna merci beancoup. 
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dos a su producción artística, al final su obra se dio a conocer a partir de los 
diálogos entre la cultura amazónica, mestiza, ribereña y la cultura científi- 
ca, occidental, interesada en las plantas maestras y sus usos terapéuticos, cu- 
rativos, culturales y, hasta, de entretenimiento. 

El arte amazónico ganó proyección y reconocimiento gracias a figuras 
como Pablo Amaringo, su escuela y sus alumnos. Su nueva forma de ver el 
mundo y la realidad, iluminada por los colores de la ayahuasca, requiere 
aún de estudios e investigaciones, especialmente en el área de las Artes Vi- 
suales, para que pueda dar cuenta de tantos aspectos que implica su pro- 
ducción artística, especialmente ahora, donde el mundo se inclina ante los 
encantos de la selva amazónica y busca conectarse con su fuerza vital, sus 


tradiciones, sus conocimientos, sus medicinas y sus inteligencias. 
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Imagen y memoria en la 
representación del caucho 


Thibaut Cadiou 


E CICLO ECONÓMICO DEL CAUCHO tuvo lugar, en el Perú, entre 
1880 y 1920. Durante este periodo, la demanda de la materia prima 
conoció un auge muy marcado debido, entre otros factores, a la naciente 
industria de las ruedas de bicicletas y de coches en los países industrializa- 
dos. Numerosos comerciantes y exploradores, queriendo aprovechar los al- 
tos precios de la goma en el mercado internacional, se adentraron en la 
Amazonía en busca de caucho. La extracción de la materia prima necesita- 
ba dos elementos: una importante mano de obra y un gran conocimiento 
del bosque. Los caucheros utilizaron las poblaciones nativas amazónicas 
para cumplir con ambas condiciones. La fortuna de estos se hizo aprove- 
chando el trabajo de los pueblos indígenas en condiciones que podían va- 
riar según el «patrón». 

El caso que analizaremos aquí, el del Putumayo, tuvo una importante 
repercusión mediática a nivel internacional. En los debates y «guerras de 
propaganda»” que provocaron, se evidenciaron las percepciones sobre las 
poblaciones autóctonas de la Amazonía que dominaban los imaginarios 
peruanos e internacionales en aquella época. 


1. Chaumeil, «Guerra de imágenes en el Putumayo», 37-73. 
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En la segunda década del siglo xx1, varios pintores de los pueblos que 
fueron explotados en la región del Putumayo durante el auge cauchero han 
plasmado la memoria de sus antepasados. A través de sus obras, confrontan 
los discursos y los imaginarios de la época, a la vez que interrogan la inclu- 
sión actual de las poblaciones amazónicas en las naciones peruanas y co- 
lombianas. 

Trataremos de ver cómo las obras recuperan y subvierten los discursos 
de la época del caucho, a través de creaciones plásticas que se enmarcan a la 
vez en las tradiciones propias y en el arte contemporáneo. En primer lugar 
analizaremos algunos aspectos de la propaganda de los caucheros en la épo- 
ca del ciclo económico para, en segundo lugar, estudiar los cuadros. 


PARTE 1: LOS HECHOS HISTÓRICOS Y EL DISCURSO OCCIDENTAL 


E NTRE 1900 Y 1912, Julio César Arana, el principal barón del caucho 
en Perú, estableció su imperio en la región amazónica ubicada entre los 
ríos Putumayo y Caquetá, hoy en día territorio colombiano, pero en aquel 
entonces disputado entre Perú y Colombia. Los estudios históricos y an- 
tropológicos mencionan entre 40 000 y 50 000 indígenas muertos debido 
a las inhumanas condiciones de trabajo y de explotación. A las muertes por 
las condiciones de vida y de trabajo, hay que añadir las numerosas formas 
de castigo, asesinato, tortura, violación, desplazamiento forzado y ritualiza- 
ción de la violencia por parte de los caucheros”. 

Esta situación se dio, entre otras razones, por la ausencia del Estado-na- 
ción de estas regiones, así como por el hecho de anteponer las ganancias eco- 
nómicas al respeto de la vida humana?. El tema que nos interesa tratar aquí 
son los discursos que se produjeron en aquel entonces sobre los pueblos in- 
dígenas del Putumayo, para intentar justificar la explotación cauchera. 


2. Existe una abundante bibliografía sobre el tema. Ver, por ejemplo: Casement, Libro Azul Britá- 
nico Informes de Roger Casement; Paredes, «Los informes del Juez Paredes», 75-150, 225; Pennano, 
La economía del Caucho. 

3. García, «El infierno verde. Cauchos e indios, terror y muerte. Reflexiones en torno al escándalo 
del Putumayo». 
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Aunque el periodista peruano Benjamín Saldaña Roca empezó a de- 
nunciar públicamente los métodos inhumanos de la empresa dirigida por 
Arana desde 1907”, el tema cogió una mayor dimensión en 1909 cuando el 
ingeniero estadounidense Walter Hardenburg publicó el artículo «El pa- 
raíso del diablo» en la revista The truth, denunciando la empresa Peruvian 
Amazon Rubber Company y sus líderes. Éstos, como respuesta, intentaron 
demostrar la falsedad de las acusaciones más graves —los asesinatos masi- 
vos, las condiciones de esclavitud, las torturas—, a la vez que buscaron va- 
lorizar los beneficios que su empresa traía, tanto a la nación como a los 
pueblos de la región”. 

Arana y sus seguidores crearon un discurso patriótico, explicando que, 
gracias a su presencia, la región se volvía parte del territorio peruano frente 
a la amenaza de los colombianos, a los cuales acusaron de inventar las de- 
nuncias que se les hacían, con el objetivo de poder ocupar la zona del Putu- 
mayo. El argumento de la peruanización del territorio era muy eficaz. 
Incluso algunos de los enemigos de Arana, como el juez Carlos Valcárcel re- 
conocían que, gracias a los caucheros, el estado peruano ganaba control so- 
bre la región del Putumayo”. 

En el Putumayo vivían, antes de la llegada de los caucheros, los pueblos 
Murui, Muinane, Huitoto, Bora, Ocaina, Andoke, Nonuya, Miraña, Resí- 
garo y más. La invasión de su territorio ancestral fue justificada por la inclu- 
sión del territorio en la nación peruana, y los ataques a los pueblos y a sus 
culturas fue presentado como lo que los caucheros llamaban la civilización 
de esos pueblos. 

Analicemos el discurso de los caucheros. Ellos afirmaban que antes de 
su llegada, los pueblos indígenas de la región eran salvajes, bárbaros, asesi- 
nos antropófagos. Como fue demostrado, los imaginarios occidentales so- 
bre lo que se llamaron «regiones salvajes» no eran más que proyecciones de 
los lados oscuros de su propia civilización”. Las percepciones que el Estado 
peruano del principio de siglo XX tenía de la región amazónica y de sus ha- 


4. Bernucci et al., Prensa y denuncia en la Amazonía cauchera, 374. 
s. Rey de Castro et al., La defensa de los caucheros. 

6. Valcárcel, El proceso del Putumayo. 

7. Bartra, El mito del salvaje, 550. 
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bitantes eran una herencia de la que trajeron con ellos los europeos cuando 
llegaron a la Amazonía. 

Incapaces de entender la Amazonía, los occidentales la explicaron a tra- 
vés de mitos que ya tenían: el bosque como un lugar peligroso, infernal, 
opuesto a la civilización”. Aquel imaginario dominante en aquella época 
permitió a los caucheros presentarse como héroes que se aventuraban en 
esas tierras tan peligrosas para traer el desarrollo. Según su discurso, los cau- 
cheros trajeron la civilización al Putumayo a través del trabajo y de la incor- 
poración de los pueblos indígenas en el mercado capitalista. Así, los 
caucheros presentaron su acción como teniendo un doble mérito: la civili- 
zación de los indígenas, y la peruanización de la tierra. 


Veamos un ejemplo de su argumentación: 


¿Quién ha podido en pocos años, lo que los Misioneros no consiguieron en 
tres siglos? El rifle y la mercancía de los caucheros y siringueros ha hecho in- 
gresar en la comunidad peruana civilizada como peones libres de la industria 
extractiva, a las naciones bárbaras que hoy visten como nosotros y viven co- 
mo nosotros” 


Su discurso buscaba justificar la violencia, articulando los dos principa- 
les imaginarios sobre la Amazonía. Mencionamos el primero, el del bosque 
como un lugar infernal y de sus habitantes como seres peligrosos y salvajes. 
El segundo es paradójicamente opuesto al anterior, consiste en la represen- 
tación de la Amazonía como un E/ Dorado, un lugar lleno de riquezas, que 
solo esperan ser explotadas. En este imaginario, los pueblos originarios se 
asocian a la imagen del «buen salvaje», quien ayuda a los aventureros a 
apropiarse de los recursos'”. 

El discurso de los caucheros buscaba la articulación de los dos imagina- 
rios. Su estrategia discursiva se basaba, fundamentalmente, en afirmar que 
ellos transformaban la Amazonía, y que del lugar infernal hacían un El Do- 
rado. Por eso, en las fotografías que producían de la época, mostraban por 


8. Taussig, Chamanismo, colonialismo y el hombre salvaje. 
9. Osambela, La supremacía inmediata y perpetua del Perú. 
10. Pineda, «El río de la mar dulce», 77-91. 
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una parte los pueblos indígenas pintados, desnudos, armados o en bailes ri- 
tuales, es decir, hacían corresponder la imagen de los pueblos del Putuma- 
yo a los imaginarios occidentales del salvaje peligroso, pero crearon escenas 
falsas, poniendo en escena rituales y tradiciones fuera de su contexto (figu- 
ra 1). 


Figura 1. Puesta en escena organizada por los caucheros durante un viaje de la comisión 
consular, 1912. 


Por otra parte, mostraban la supuesta civilización que traían, por ejem- 
plo, con mujeres indígenas vestidas con ropa occidental, a menudo el sím- 
bolo de la civilización en sus fotografías (figura 2). 


Figura 2. Fotografía de un grupo de trabajadoras bajo el control de la casa Arana. 
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Si bien historiadores, sociólogos, antropólogos y los propios indígenas 
han actualizado los conocimientos acerca de la catástrofe humana y social 
que ha sido el llamado «auge cauchero», las únicas imágenes que existían 
para fijar esta época eran esas fotografías, que no representaban la realidad. 
Varios artistas, descendientes de los supervivientes del genocidio, represen- 


taron su memoria, que invierte todos los discursos de los caucheros. 


PARTE 2: LAS REPRESENTACIONES CONTEMPORÁNEAS 
Brus Rubio, La masacre del caucho” 


RUS RUBIO ES UN PINTOR MURUI-BORA, quién nació y vive actual- 

mente en Pucaurquillo, cerca de Pebas, en las orillas del río Ampiyacu. 
La obra Masacre del caucho es uno de los cuadros del artista sobre el tema 
de la memoria de la explotación del caucho en el Putumayo. Brus Rubio re- 
presenta una serie de escenas de maltrato y de tortura, entre las cuales des- 
tacan los latigazos en el primer plano. Los niños están muy presentes en el 
cuadro, y expresan terror y sufrimiento. 

El cuadro tiene numerosos colores con tonos muy vivos, en particular 
para representar el bosque amazónico y sus habitantes originarios. Los cau- 
cheros, de blanco, están en desarmonía con el ambiente, y vienen a romper 
el equilibrio cromático. Las miradas y las posturas corporales de la mayoría 
de los indígenas dibujan una línea de fuga hacia la parte superior derecha 
del cuadro y el bosque. No obstante, esta línea de fuga está bloqueada, cor- 
tada por los tres caucheros de la parte derecha de la obra. Sus acciones, mi- 
radas y movimientos en general, traen de vuelta la mirada de los 
espectadores hacia el centro del cuadro, de la misma forma que traen a los 
Indígenas hacia la tortura. 

La parte izquierda del cuadro está dominada por el edificio, donde 
otros caucheros están bebiendo, controlando la escena y amenazando con 
sus pistolas. Todos los elementos del cuadro atraen la mirada hacia la par- 


11. https://www.brusrubio.com/2013-1*lightbox=dataltem-iwvnpbnt3 
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te central, lo que hace del tema de ésta, la violencia, la temática principal 
de la obra. 

En la parte central, destaca un conjunto formado por varios cuerpos 
inertes, quizás ya sin vida, incluyendo a niños. En particular, el niño repre- 
sentado boca abajo, con numerosas marcas de latigazos en la espalda llama 
la atención. Es el único elemento del cuadro que se representa con líneas 
horizontales. Las líneas verticales dominan significativamente la obra, y la 
horizontalidad de este personaje realza su sufrimiento. El artista, mostran- 
do el cadáver mutilado de un niño, pone en evidencia la barbarie de los 
caucheros. 

Otro personaje destaca, el que está en el suelo, en la parte derecha del 
cuadro. Uno de los caucheros está a punto de pegarle con su escopeta, pe- 
ro él no parece preocuparse por ello, sino por proteger una corona hecha 
con plumas. Símbolo de cultura y de autoridad, la corona representa la re- 
sistencia cultural de los pueblos que fueron invadidos y asesinados por el 
imperio de Arana. 

En esta obra, Brus Rubio invierte las construcciones discursivas que los 
caucheros difundían sobre la Amazonía y sus pueblos originarios. El artis- 
ta muestra claramente que fueron los caucheros los salvajes quienes intro- 
dujeron la violencia sistemática, mientras que los indígenas están asociados 


a la cultura y a la paz, a través de su armonía cromática con el bosque. 
Brus Rubio, La Resistencia cultural? 


E: IMPORTANTE SUBRAYAR QUE BRUS RUBIO produjo otra obra aso- 
ciada a la época del caucho, La resistencia cultural, en la cual se mues- 
tran representantes de los pueblos originarios asociados a numerosos 
elementos culturales. La obra también deja ver una escena de tortura, en la 
parte izquierda del cuadro, pero esta se vuelve secundaria frente a la rique- 
za de la cultura, representada en la parte derecha, donde la profusión de 
elementos culturales se opone a lo único que traen los caucheros: la violen- 


cia. El artista no quiere limitar a mostrar sus antepasados como víctimas, 


12. https://www.brusrubio.com/201 1 ?lightbox=dataltem-iyel87js 
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sino representar su activo papel de creación cultural, base de una fuerte 
identidad que les permitió resistir. 

Brus Rubio opone el trabajo forzado, que se enmarca en la violencia y 
en la tortura, al trabajo tradicional que se articula con la vida cultural y es- 
piritual. La parte derecha del cuadro, que representa lo segundo ocupa más 
espacio pictórico que la izquierda, que plasma lo primero. La línea vertical 
principal, que divide la parte superior del cuadro en dos mitades iguales se 
convierte en una oblicua, cada vez más pronunciada hacía la izquierda. La 
misma composición de la obra muestra que la identidad murui fue capaz 


de ejercer resiliencia frente a la invasión cauchera. 
Santiago Yahuarcani, El corazón de los barones del caucho” 


So YAHUARCANI ES UN PINTOR HUITOTO, del clan Aimenu, 
originario de Pebas. En esta obra, dominan los tonos grises y apagados, 
como si los distintos fuegos de la obra esparciesen sus cenizas en todo el 
conjunto. Los colores blancos y grises están asociados con la muerte: son los 
colores del caucho y de los caucheros, de los huesos, de las herramientas uti- 
lizadas para torturar y de la ceniza. La asociación cromática subraya el ori- 
gen de la violencia, los caucheros. 

En elúltimo plano, los edificios subrayan la invasión del territorio por 
parte de los caucheros. El de la izquierda es una construcción suya, símbo- 
lo de su apropiación de la tierra. Los huitotos han sido despojados de las 
dos malocas de la derecha. Una está en llamas, mientras que la otra está ro- 
deada por caucheros. Representan respectivamente la violencia y la des- 
trucción de la cultura, y la apropiación del territorio y de algunos aspectos 
de las culturas indígenas. 

El tema principal del cuadro es un conjunto de escenas de torturas, tra- 
bajos forzados y asesinatos. Destacan los distintos fuegos en el cuadro, por 
el contraste cromático que forman las llamas. En uno de ellos, al segundo 
plano, hacia la izquierda, unos caucheros están quemando la bandera pe- 
ruana. Santiago Yahuarcani representa aquí un ejemplo de violencia ritua- 


13. https: //coleccion.mali.pe/objects/29817/el-corazon-de-los-barones-del-caucho 
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lizada que los caucheros llevaban a cabo, precisamente una de las prácticas 
que estos atribuían a los indígenas y que utilizaban para justificar sus accio- 
nes. Estas formas de violencia ritual reflejan de manera particularmente evi- 
dente que el «salvajismo» que los caucheros atribuían a los pueblos 
indígenas del Putumayo no eran más que las proyecciones del lado más os- 
curo de la misma civilización occidental. 

De la misma forma, los otros dos fuegos muestran la crueldad y la bar- 
barie de los caucheros. El que está en el centro, en el primer plano, también 
parece una especie de tortura ritual: un indígena está atado de mano, en una 
hoguera, mientras que un grupo de caucheros lo rodea. El tercer fuego, a la 
izquierda, representa el genocidio. Numerosos indígenas están en esta ho- 
guera, y vemos a algunos caucheros lanzar a más de ellos, incluyendo a ni- 
ños. Las escenas que se desarrollan alrededor de los fuegos revelan un 
salvajismo particularmente cruel y despiadado, en el repertorio de la violen- 
cia que forma la obra. Aquí el fuego se asimila a la destrucción: de las malo- 
cas, de las vidas y de la cultura. El opaco humo gris que cubre todo el cielo 
tiene su origen en los fuegos de la obra, lo que realza más el simbolismo de 
las tonalidades grises y blancas como los colores de la muerte. 

Esa omnipresencia de la muerte, del sufrimiento y de la tortura, la plu- 
ralidad de las escenas de crueldad recuerdan las representaciones del in- 
fierno en el arte occidental. Es lo que el artista representa en esta obra, un 
conjunto de escenas infernales que crean un panorama épico y trágico de la 
época del caucho. En este potente cuadro, Santiago Yahuarcani invierte el 
discurso de los caucheros: ellos son los que transformaron el espacio ama- 


zónico en un lugar infernal. 


Santiago y Rember Yahuarcani, El grito de los hijo de la coca, del tabaco, y 
de la yuca dulce” 


STE MURAL DESTACA, en primer lugar, por la potencia de los símbo- 
los de su creación. Está pintado en la Chorrera, en Colombia, lugar de 
origen sagrado para los murui y huitoto, que fue invadido por los cauche- 


14. https: //www.infoartes.pe/wp-content/uploads/2014/10/Mural.jpg 
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ros y utilizado como depósito de caucho y lugar de tortura y asesinato. Fue 
recuperado por sus duefios ancestrales, quienes quisieron volver a apode- 
rarse del lugar, transformándolo en un sitio donde se fortalece la identidad 
y la cultura. El espíritu del mural representado por Santiago y Rember 
Yahuarcani, quienes consultaron con los jefes del lugar para concebir la 
obra, es plasmar la voluntad de recuperación del territorio sagrado y de 
convertirlo de nuevo en un lugar de vida y de cultura. 

Los dos artistas forman parte de la única familia del clan Aimenu que 
vive en Perú, pero que es uno de los grupos importantes entre los huitoto/ 
murui de Colombia. Este encuentro también era un reencuentro, una 
vuelta al lugar de origen, cien años después del éxodo forzado. 

La obra representa la época del caucho solo como un episodio dentro 
del largo viaje cultural de los hijos de la coca, del tabaco y de la yuca dulce. 
La relativa poca importancia dada a la época cauchera en el conjunto de la 
monumental obra señala la gran diversidad y fuerza de la cultura represen- 
tada, y la voluntad de no dejar una sola época de violencia definir la identi- 
dad del pueblo. Los artistas, y los sabios de la Chorrera, no querían que su 
identidad sea definida por este episodio, sino por sus mitos y sus conoci- 
mientos ancestrales. 

La obra representa el gran viaje de los pueblos del Putumayo que se ca- 
racteriza en primer lugar por estar enmarcado dentro de su mundo mitoló- 
gico. La presencia continua de los espíritus, representados en el cielo, pero 
también abajo, como ojos que vigilan, aseguran a los huitotos aimenu una 


continuidad a través de su universo mitológico. 


Aimema Uai, OBRAKA + en + e (Nuestro gran Territorio, Resguardo Pre- 
dio Putumayo)” 


IMEMA Uar ES UN ARTISTA AIMENU y colombiano, nacido en la 
Chorrera, que comparte su tiempo entre su pueblo y Bogotá. Pintó 
cuadros relacionados con la época del caucho, aunque de forma menos di- 
recta que las obras de los artistas peruanos. La obra OBRAKa + en + e 


15. https: //www.latamart.com/portfolio/aimema-uai/ 
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(Nuestro gran Territorio, Resguardo Predio Putumayo) representa, en verde 
más claro y vivo, el resguardo Predio Putumayo, que corresponde en gran 
parte a los territorios ancestrales de los más de diez pueblos que sufrieron 
de la presencia de los caucheros dirigidos por Arana. Este territorio forma 
parte de Colombia, desde los acuerdos Salomón-Lozano, y es el resguardo 
más grande del país. Sus pueblos originarios tuvieron que esperar el 1988, 
para que el Estado Colombiano les devolviera oficialmente un territorio 
que siempre fue suyo y que siempre cuidaron. 

El color verde más vivo pone de realce la vida y la cultura de los pueblos 
del resguardo, asociadas a las medicinas y los sueños del artista. El centro, de 
color marrón y azul es el lugar de origen, son la gran maloca y la laguna de 
la vida. 


Aimema Uai, Kom+mafo 


E STOS LUGARES QUE EL ARTISTA REPRESENTÓ en otra obra son, en la 
cosmovisión aimenu, el lugar donde ellos aparecieron en la Tierra. El 
cuadro está construido con un monocromatismo marrón, el color de la tie- 
rra, para mostrar que ésta es el origen de todo. Aquello subraya hasta qué 
punto la identidad y la cultura murui están relacionadas con ese lugar y la 
importancia para ellos de poder vivir libremente ahí. La armonía cromáti- 
ca entre los distintos seres vivos y su entorno plasma la relación del pueblo 


murui con su territorio ancestral. 
Aimema Uai, Mambeando la Palabra/ Komuiya Uai 


E STA OBRA DE ÁIMEMA REPRESENTA Su visión del siglo de lucha de sus 
abuelos para recuperar su territorio ancestral, quienes lo consiguieron 
gracias a sus conexiones con las plantas maestras y a los conocimientos que 
proveen. Es esta conexión que representó en este cuadro a través de ramifi- 
caciones blancas sobre un fondo oscuro negro y marrón. Los colores oscu- 
ros representan la tierra, en sus cualidades de origen y de base. La elección 
del blanco para representar las conexiones entre las plantas y los humanos 
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permite formar un contraste muy marcado que muestra la globalidad de lo 
que se representa. El pensamiento ancestral, basado en la sabiduría que es- 
tá en las plantas se asimila también a la luz, en cuanto elemento que guía. 

En sus obras Aimema Uai hace abstracción de la violencia, no para ne- 
garla, sino para centrar sus creaciones sobre los aspectos fundamentales del 
pueblo Murui/Huitoto Aimenu. Estos aspectos también aparecen en las 
obras de los artistas peruanos, como lo que permitió resistir la violencia 
cauchera. 


Santiago Yahuarcani, Arana devorando a la cultura huitoto'* 


OMO LO SUBRAYA ESTA OBRA de Santiago Yahuarcani, los antropó- 

fagos eran los caucheros. La mano de Arana esta representada cubier- 
ta de la piel de los tres grandes depredadores del bosque amazónico: el 
jaguar, la boa y el caimán. Este cuadro alegórico se centra en el poder des- 
tructivo de los caucheros, plasmado por el conjunto de humanos, espíritus 
y elementos naturales que están siendo devorados por la mano de Arana. 


CONCLUSIÓN 


E" SUS OBRAS, los artistas contemporáneos de los pueblos murui, hui- 
toto, aimenu y bora se proponen un doble proceso. Por una parte, de- 
construyen los principales mitos y proyecciones del imaginario occidental 
de los caucheros sobre la selva amazónica y sus pueblos originarios. Los ar- 
tistas invierten las construcciones discursivas de los barones del caucho y 
muestran como la selva se convirtió en un infierno solo por su presencia, 
mientras que en sus discursos decían traer la civilización. Por otra parte, los 
pintores representan la fuerza, resiliencia y potencia de sus culturas y cono- 
cimientos, que no solamente les permitió sobrevivir, sino mantener sus 


identidades y reforzarse como pueblos. 


16.  https://cosasbucket.s3.amazonaws.com/wp-content/uploads/2017/02/23234650/NBCG63 
20.jpg 
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El anhelo de la reincorporación de 
Leticia: de lo abarcado a la realidad 


Estelle Amilien 


I. INTRODUCCIÓN 


L PERSPECTIVA DEL PRESENTE TRABAJO no pretende ser una sínte- 
sis histórica de los acontecimientos ocurridos entre 1922 y 1934, O sea 
entre la firma del Tratado Salomón-Lozano y el Protocolo de Paz, Amistad 
y Cooperación, el cual reconocía a Leticia como ciudad colombiana des- 
pués del conflicto entre Perú y Colombia entre 1932 y 1934. Aquellos ya 
fueron tratados desde una perspectiva militar por Carlos Camacho Aran- 
go, historiador colombiano, en El conflicto de Leticia (1932-1933) y los 
ejércitos de Perú y Colombia! o focalizándose en la cuestión aérea el 
historiador Alberto Prada en La Aviación en el Perú”. Nuestra perspectiva 
pretende centrarse en las representaciones relacionadas con distintas fases 
del conflicto, emitidas desde la Amazonía peruana o en cuanto a esta desde 
Lima, para resaltar las distintas fases del acontecimiento y las aspiraciones 
relacionadas con aquel suceso, en cuanto a la reintegración de ese trozo de 
territorio, del anhelo a la decepción de la pérdida definitiva después de fases 
de larga espera. También resaltaremos la diversidad de los soportes para alu- 


1. Camacho, El conflicto de Leticia (1932-1933). 
2. Fernández-Prada, La Aviación en el Perú, 368-377. 
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dir a la situación. En un primer momento, proporcionaremos algunos ele- 
mentos históricos, solo para facilitar la contextualización de lo acaecido. 
Luego, trataremos del caso de dibujos de la prensa iquiteña en los últimos 
meses de 1932, en los albores del conflicto. Continuaremos con el análisis 
de fotogramas de la película restaurada Yo también perdí mi corazón en Li- 
ma (1933). Terminaremos con fragmentos de la novela de Pablo Carmelo 
Montalván («Pacarmón»), El rescate de Leticia. Novela de una frustración 
loretana!. 


2. «EL CLARÍN HA SONADO Y ANUNCIA / QUE LETICIA HAY QUE 
RECUPERAR». INICIATIVA LORETANA EN ARAS DE LA INTEGRIDAD 


NICIOS DE SEPTIEMBRE DE 1932. El espacio amazónico sale en los titu- 

lares de los periódicos: un grupo de loretanos oriundos de Iquitos y Ca- 
ballococha «recuperaron» la ciudad de Leticia. Dicha iniciativa regional 
reivindica la integridad territorial del país, denunciando la situación injus- 
ta de la cesión territorial del trapecio de Leticia. Pone de relieve también la 
capacidad de movilizarse por el Perú desde Loreto, hito que luego se con- 
virtió en tema candente a nivel nacional. 

Asimismo, se inicia el denominado conflicto entre Colombia y Perú, en- 
tre 1932 y 1934, a raíz de la anhelada reintegración de Leticia a este. Hoy en 
día, y desde la decisión internacional de 1934, la ciudad es colombiana, aun- 
que fundada por peruanos y se ubica en la triple frontera donde colindan Pe- 
rú, Colombia y Brasil. Dista de las actuales localidades peruanas de Iquitos y 
Caballococha a unos 350 y 50 kilómetros respectivamente. 

Leticia se sitúa en la región del Putumayo. Fue ideada y fundada en los 
años 1860 por el ingeniero Manuel Charón. Todas las fuentes no coincide- 
nen cuanto a la fecha precisa de creación (entre 1864 y 1867), pero sí insis- 


3. Santana, «Yo perdí mi corazón en Lima». 

4. Montalván, El rescate de Leticia. Existe una versión en línea, accedida 18 de enero de 2024: 
https: //elrescatedeleticia.blogspot.com/2008/05/el-rescate-de-leticia.html 

S. El cancionero de Lima. «Defensores de Leticia», Lima, nº 937. 
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ten en la iniciativa peruana”. Con el auge del caucho, se convirtió en una 
aduanilla para aliviar la de Iquitos por el volumen de materia prima y recur- 
sos que transitaba por esta. 

Fue en 1900 cuando se dio la idea de establecer allí un pueblo: se inscri- 
be en el marco de la «peruanización» de la selva, el control del territorio y 
la defensa de sus fronteras. Asentar poblaciones allí favorecía la sedentariza- 
ción de habitantes al mismo tiempo que participaba económicamente en el 
desarrollo de la región y del país. Determinaron «la formación de un pue- 
blo en Leticia y dar, al efecto, terreno gratis para la construcción de casas en 
esa zona hasta un kilómetro en cualquier sentido del edificio en construc- 
ción destinado al funcionamiento de la dependencia aduanera de ese puer- 
to»”. 

La potencial defensa de las fronteras viene a ser cuestionada en la medida 
en que, como en otras situaciones amazónicas entre el desfase entre lo ideado 
y la realidad llega a ser importante. La fotografía siguiente (figura 1), sacada 
de la colección privada de Martín Reátegui (Iquitos) pone de relieve lo mo- 
desto de las construcciones a 26 de abril de 1907: se asoma una docena de 
militares junto al mástil del que cuelga la bandera peruana. Los pocos solda- 


6. La portada del Eco de Iquitos relata esta historia el 24 de octubre de 1932. Luis Tafur Rengifo, en 
El asunto Leticia (de heroísmos, cobardías y tradiciones) (2017, 11-12), comenta el acontecimiento, 
precisando que la ubicación corresponde a San Antonio, fundado en abril de 1867. Manuel Cha- 
rón, encargado de construir nuevas fortificaciones, consideró que el primer lugar escogido no era 
adecuado. Al terminar las obras, la localidad fue llamada Leticia. La elección del nombre da motivo 
a varias interpretaciones. Destaca la alusión a la belleza de Leticia Smith Buitron así como lo señala 
Jenaro Herrera en Leyendas y tradiciones de Loreto (1918, 419): «la denominación de Leticia, del la- 
tín Laeticia, que significa alegría, porque en verdad es bien alegre y risueño el aspecto que tiene esta 
población. Honraba por aquel entonces al puerto de Iquitos con su presencia y vecindad la hermo- 
sa joven nombrada Leticia Smith, hermana que fue de Timoteo Smith, capitán y subprefecto de es- 
ta provincia, que se casó con Cecilia Johnson; y el coronel Guillermo Smith, que fue diputado por 
el Bajo Amazonas en 1876. El ingeniero M. Charón en 1868 obtuvo un compromiso matrimonial 
con la hermosa srta. Leticia, su novia que, por motivo que no es del caso decir, dejó de cumplirse; y 
quien se casó después en este puerto con Alejandro B. Jhonson, vicecónsul inglés en Iquitos, su cu- 
fiado. Como Charón era joven y se hallaba perdidamente enamorado de su novia, de aquí el origen 
de nombre del puerto que nos ocupa». 

7. Carlos Larraburre y Correa, Colección de leyes, decretos, resoluciones y otros documentos oficiales, 
316-317. La proposición la hace la ciudad de Iquitos en el mes de abril; Lima la acepta el 14 de julio 


del mismo año. 
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Figuras 1. Leticia, frontera peruana en el Amazonas (1907). Colección privada Martín 
Reátegui 


dos presentes y la sencillez de las construcciones evidencian la fragilidad del 
lugar y de la presencia peruana en esta parte del territorio, presentado como 
«frontera del Perú en el Amazonas». 

El semanario satírico iquiteño El Tunchi se burla de la precariedad de la 
ciudad unos años más tarde. En la sección Silbidos tunchísticos, el artículo 
«De Leticia» cuenta la llegada de dos jóvenes al lugar: «cuando menos lo es- 
peraban recibieron la visita de dos caballeros que pasaron por allíen gira de 
placer»*. Era imposible hospedarlos, «aunque solo fuese momentáneamen- 
te para guarecerse de la lluvia», y la descripción de lo existente también da pie 
a críticas al mencionar una «habitación ridícula e inapropiada ranchería»”. 
Más allá de la anécdota, el autor denuncia la situación por la ubicación estra- 
tégica de Leticia, comparando la localidad con otra cercana y brasileña: «co- 
sa sumamente vergonzosa tratándose de un pueblo fronterizo, el de 
Tabatinga que pertenece a una nación vecina». Al fin y al cabo Tabatinga 
acoge a los viajeros: el artículo concluye con un imperativo: «[d]ebe orde- 
narse por quien corresponda que inmediatamente se construya local aparen- 
te para los que representan en Leticia la hacienda pública de nuestro país»”. 

Concretamente, ¿cómo llegó a darse el conflicto entre Perú y Colom- 
bia? La explicación es de doble índole: nacional por el cuestionamiento del 
Tratado Salomón-Lozano (1922) y local por la movilización del grupo de 


8. «De Leticia», El Tunchi, 18 de junio de 191 1, Iquitos. 
9. Ibid. 

10. Ibid. 

11. Ibid. 
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loretanos para «recuperar» la ciudad y «reintegrarla» en el seno peruano”. 
El texto firmado entre Perú y Colombia le cede a esta parte del territorio 
amazónico peruano por el Putumayo a cambio de otro, por los alrededores 
de Sucumbios, planteando entonces otro problema ya que esta misma zo- 
na había sido ya motivo de relaciones internacionales entre Colombia y 
Ecuador en 1916. Entregar el Trapecio de Leticia, significaba perder para el 
Perú unos 90 000 km? y afectaba a los 20 ooo habitantes según el diario El 
Eco de Iquitos”. Fue el 26 de marzo de 1926 cuando se hizo público este 
tratado en El Peruano”. Entre las particularidades, el artículo 10 le permi- 
te a la población local conservar su antigua nacional según los criterios si- 
guientes: 


Los peruanos o colombianos que, a causa de la fijación de la línea divisoria hu- 
bieren de pasar de una jurisdicción a otra, conservarán su antigua nacionalidad, 
a menos que opten por la nueva en declaración hecha y firmada ante la autoridad 
respectiva, dentro de los seis meses posteriores a la rectificación [sic: ratificación] 

del presente Tratado” (el subrayado es nuestro). 


Fue tan solo a 18 de agosto de 1930 cuando la entrega concreta tuvo lu- 
gar, como lo evidencia la foto siguiente de la colección privada de Martín 
Reátegui (Iquitos): dicha entrega provoca la indignación regional y anima 
a los loretanos a recuperar la ciudad (figura 2). 

Aquello llamado «reintegración» por Loreto se dio el 1 de septiembre 
de 1932 y dio pie a comentarios y artículos en la prensa tanto local como 
nacional. A nivel regional, se comenta como «acción popular»””. El obje- 
tivo de este trabajo no es entrar en los pormenores de la expedición llevada 


por el ingeniero Oscar Ordóñez; más bien solo convocaremos elementos 


12. Carlos Contreras y Marcos Cueto lo caracterizan de esta manera: «fue considerado funesto por 
la población peruana. [...] En agosto de 1932, una tropa de la guarnición de Iquitos tomó por asalto 
Leticia, iniciándose una guerra no declarada con Colombia». Historia del Perú contemporáneo, 243. 
13. «La revisión del tratado Salomón-Lozano se impone», El Eco, 7 de septiembre de 1932, Iquitos. 
14. El Peruano, 26 de marzo de 1926. El texto también se encuentra en Valcárcel, El proceso del 
Putumayo, , 499. 

15. Ibid. 

16. «La manifestación de ayer sobre la toma de Leticia», La Razón, 2 de septiembre de 1932, Iqui- 
tos. 


74 


claves como el izar la bandera al llegar a la localidad”. Este símbolo patrio 
viene encarnando la iniciativa, así como la nueva proyección: Leticia será 
peruana («será nuestro», «flameará»)'*. Funciona como manifestación de 
aquello que el sociólogo Erving Goffman llama «acte formel et conven- 
tionné par lequel un individu manifeste son respect et sa considération en- 
vers un objet de valeur absolue, à cet objet ou à son représentant»”. Por 
otra parte, viene a ser una referencia convocada por Pacarmón en su nove- 
la como lo veremos más adelante. 

En la capital loretana, la «reintegración» se recibe con alegría y da pie a 
una unión y exaltación de la identidad peruana, siempre asociada a la calma 
como para contrarrestar los prejuicios de rebelión asociados a la región ama- 
zónica y a sus habitantes desde la capital: «exaltando el patriotismo del pue- 


Figuras 2. 18 de agosto de 1930, entrega oficial de Leticia. Colección privada Martín Reátegui 


17. En El Eco del 6 y 14 de septiembre de 1932, podemos leer los siguientes fragmentos: «se izó al 
tope la bandera nacional» y «un grupo de patriotas civiles enarbolaron ayer la bicolor nacional en 
Leticia». 

18. Otra vez en El Eco se asoman referencias al pabellón rojiblanco: «mantener cueste lo que cueste 
izada la bandera nacional en Leticia» (6 de septiembre), «al final de la jornada, el triunfo será nues- 
tro, y la bandera nacional flameará para siempre en Leticia y en el sector del Putumayo» (30 de sep- 
tiembre). 

19. Definición atribuida a Erving Goffman (1973) por Frédéric Kerck en «Goffman, Durkheim et 
les rites de la vie quotidienne», Archives de la philosophie 75, n° 3 (2012): 471-492. 
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blo», «pidiendo la unión de todos los elementos para rescatar los territo- 
rios», «en que se han confundido todos los matices de la opinión» al mis- 
mo tiempo que se resalta el «[que] se disolviera en el mayor orden para no 
desvirtuar el significado de esta manifestación», «no habiéndose produci- 


do ningún incidente a 


3. DEL ACONTECIMIENTO A LA PROYECCIÓN 


ESPUÉS DE LAS MANIFESTACIONES para respaldar la iniciativa, desde 

la prensa se señalaba una nueva etapa: la proyección en cuanto a las 
consecuencias y la incertidumbre de la situación. Asimismo, para Colombia, 
Leticia es colombiana desde la firma del Tratado Salomón-Lozano y por en- 
de es de importancia nacional. Al contrario, para el Perú sería algo de ámbi- 
to internacional, a pesar de que se tardara en saber la reacción de la capital 
sobre aquel espacio tan alejado. En la prensa de Iquitos, varios dibujos salen 
entre octubre y diciembre de 1932: se comprometen y elaboran una retóri- 
ca desde la Amazonía peruana y pasan a otro soporte los artículos redactados 
y publicados en los mismos periódicos”. Es de insistir en que los diarios 
principales de Iquitos eran La Razón y El Eco; todos los dibujos fueron saca- 
dos del segundo. Estas publicaciones eran entonces dirigidas por un grupo 
restringido en Iquitos y se destinaban a un público selecto (unos cientos de 
abonados como máximo y alguna difusión por otras zonas del país a las que 
se mandaban unos ejemplares). Por lo cual, las representaciones que analiza- 
remos condicionan cierta percepción local y, al mismo tiempo, eran limita- 
das; por otra parte, al pasar por un soporte iconográfico facilita la 
transmisión del mensaje que lleva asociado. El impacto en términos de re- 
cepción y destinatarios por consecuencia debe considerarse con cierta caute- 
la, lo cual, con todo, no merma en sí la carga de las caricaturas ni la 
intencionalidad de los autores. 


20. La Razón, 3 de septiembre de 1932, Iquitos. 
21. Delos dibujantes, solo tenemos la firma. No se ha conseguido encontrar más informaciones 
sobre ellos. 
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Primero, destaca la incertidumbre de la situación”. La duda domina y 
aún no se sabe si se llegará a un enfrentamiento armado como se puede 
apreciar en el primer dibujo de Zamora Asunto interno?... Hum... (figura 
3). Las posibilidades son varias por las aproximaciones a lo que puede pa- 
sar: viene confirmado por la expresión «esto está verde», eco a la fábula «La 
zorra y las uvas» de Félix María de Samaniego”. La salida dependerá en par- 
te a la reacción de Colombia. El recurrir a la animalización también sirve 
como guiño al funcionamiento general de las fábulas y concretamente aquí 
fragua la imagen de un Perú amenazante”. 

Mientras se decida cualquier otra que intervención, otro dibujo insiste 
en la posición que debería de adoptar el Perú. El 20 de octubre, la segunda 
caricatura (figura 4) promueve la potencia del país y su determinación en 
defender el territorio, aunque con cierto grado de idealización. Destaca la 


Figuras 3. «Del momento actual» (Zamora), El Eco, 15 de octubre de 1932, Iquitos. 


22. «Del momento actual», El Eco, 15 de octubre de 1932, Iquitos. 

23. Samaniego (de) Félix María, Fábulas en verso castellano, para el uso del real Seminario bascongado, 
(Madrid: Imprenta Real, 1787). En dicha fábula, una zorra que pasa hambre encuentra una parra de 
la cual cuelga un racimo de uvas. Intenta alcansarla antes de percatarse de que las frutas aún no están 
maduras. La moraleja insiste en la paciencia necesaria que cada uno tiene que tener, en el hecho de 
que cada cosa llega a su tiempo debido. 

24. Duprat, Histoire de la France par la caricature, 10. No es el único recurso analizado por la 
autora. También menciona como posibilidad el transponer escenas de la realidad a un universo 
onírico o fantasmático. 
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oposición entre la imagen y el texto del diálogo entre el general Manuel E. 
Rodríguez Dávila, entonces ministro del Fomento y Obras Públicas y el 
presidente de la República, Luis Miguel Sánchez Cerro. Este juega con las 
palabras y las expresiones aludiendo a la «fuerza del derecho» y el «derecho 
de la fuerza», cuando el ministro subraya ya la proeza de haber ocupado la 
ciudad y vaciarla de la presencia colombiana. El contraste viene aumentado 
por los rasgos de los personajes públicos: los podemos identificar, aunque 
sean desproporcionados”. 

La decisión del presidente parece firme y confirmada por el dibujo de 
Piccolo, publicado el 28 de octubre de 1932 (figura 5). Otra vez sale el pre- 
sidente Sánchez Cerro. Esta vez está de pie, listo como para actuar, vestido 
de militar y sonriendo. La piedra que tiene en la mano es preciosa y reza el 


Figura 4. «Del momento actual» (Zamora), El Eco, 20 de octubre de 1932 


nombre de la ciudad por defender. Por su actitud y el movimiento de su 
brazo, manifiesta la intención de volver a colocarla junto con otra piedra 
preciosa (otro lugar de la Amazonía peruana, Caquetá, sinónimo de una 
victoria peruana sobre Colombia, unos veinte años antes) a la caja fuerte 
nacional, metáfora del territorio del Estado-nación peruano. 


25. La complementariedad entre la ilustración y el texto que la acompaña es una de las disposicio- 
nes descritas por Annie Duprat, «[a]fin de renforcer la lisibilité de la caricature, un texte Paccompag- 
ne, placé en bandeau-titre, au-dessus ou au-dessous du dessin, ou présenté sous la forme d'une 
longue légende à numéro», op. cit., 10. 
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El mismo Piccolo sigue con el tema, aunque ya dando otro paso el 11 de 
noviembre de 1932 (figura 6). No solo parece que el presidente de la Repú- 
blica sea líder de alguna maniobra de índole militar, sino que el dibujante 
proyecta la imagen de un país potente, unido, listo como para derrumbar a 
los enemigos. Pasa por una animalización de ambos bandos: por una parte, 


Figura 5. Leticia, joya amazónica peruana. Piccolo, El Eco, 28 de octubre de 1932. 


un elefante, energético y robusto, encarna el Perú y, por otra parte, Colom- 
bia viene burlada y representada con cinco pulgas. Esta caricatura funcio- 
na de manera doble. Primero, a través del dibujo se resalta el contraste de 
tamaño entre los animales elegidos y la insinuación de estrategias diferentes 
(unión entre los peruanos, divergencia u opiniones múltiples por parte de 
los colombianos). Luego, el pie del dibujo insiste en esto a través de la ame- 
naza explicita que conlleva el sentido del verbo «aplastar» y la proyección 
de la determinación peruana a través del futuro del indicativo: «Las pulgas 
colombianas: Si sigues en esa actitud te aplastaremos». 

Los últimos dibujos que analizaremos son de Pencil. Ponen de relieve, 
por una parte, cierto desprecio del Perú hacia Colombia y, por otra parte, 
la circulación probable de otras imágenes, funcionando entonces como re- 
lación intericónicas. El primero, fechado en 26 de noviembre de 1932 
(figura 7), pone en escena al entonces presidente de la República colombia- 
na, Enrique Olaya Herrera, como director de una orquesta desafinada que 
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Figura 6. Animalización de los protagonistas y amenaza peruana. Piccolo, El Eco, 11 de 
noviembre de 1932 


le presta poca atención, tocando un género común en Colombia, el pasillo. 
Más allá del género musical que sirve como metáfora, la palabra pasillo pue- 
de también entenderse como diminutivo de paso, como guiño a la iniciati- 
va peruana. En cuanto a la imagen, si bien la diversidad cultural, entre la 
cual la mayor tasa de afrodescendientes es una realidad en Colombia, Pen- 
cil representa al gobierno de este país y a su máximo mandatario como mes- 
tizos afrodescendientes con acentuación (caricatura de los rasgos de la cara). 
Esta forma de representar a estos grupos circulaba por aquel entonces y 
puede imaginarse que por el tránsito por Iquitos, había llegado hasta la ca- 
pital loretana. Otra posibilidad viene a ser a que el mismo Pencil haya cono- 
cido este tipo de representaciones en otros contextos de su trayectoria 
personal. En todos los casos, el dibujo confirma la indecisión sugerida por 
la producción anterior. Aquí, las discrepancias por Cundinamarca (depar- 
tamento donde se ubica Bogotá, la capital) proceden de las miradas que no 
vienen orientadas hacia una única dirección, así como el léxico utilizado. 
No solo se aluden a «discordes», sino que los inscriben en una duración, 
en medio plazo con el verbo en presente «continúan». La superioridad pe- 
ruana y el desdén surgen por la denominación del grupo representado, re- 
duciéndolos a la categoría de «zambos», palabra utilizada en el sistema de 
castas durante el periodo colonial, y enfatizando la falta de consideración 
por el deíctico «esos», aquí empleado con una carga semántica negativa. 
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Poca consideración también se asoma en la última vifieta que encontra- 
mos (figura 8). Volvemos a ver una caricatura del presidente colombiano, 
representado con los mismos rasgos que en el documento anterior; tam- 
bién se vuelve a convocar la categoría social de «zambo» para caracterizar- 
lo. Sin embargo, en la publicación del 12 de diciembre de 1932, la puesta en 
escena es distinta: se trata de una pelea de pareja en la que Leticia, antropo- 


Figura 7. El «pasillo» Leticia. Pencil, E/ Eco, 26 de noviembre de 1932 


morfizada y encarnada en mujer, se queja. Enrique Olaya Herrera parece 
comprometerse en ya no actuar tal y como lo hizo en el pasado como nos 
da a entender el pie del dibujo: 


iMira, hermosica, vuelve a mis brazos, 
Ite prometo que nunca más 


He de tratarte como a los zambos 
Del Manizal! .... 


Leticia rechaza la idea de volver a mantener relación con Colombia, su- 
giriendo su intención de orientarse hacia Perú. 


Mil gracias, chico! Te lo agradezco, 
Que eres galante, visto se está; 
Pero ...... ¡tus actos son de los zambos 
Del Manizal! 
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Figuras 8. «Esos Zambos.......». Pencil, El Eco, 12 de diciembre de 1932 


A través de estas producciones desde Iquitos se fragua la imagen del Pe- 
rú como un país potente, que considera intervenir en un posible enfrenta- 
miento con Colombia. La proyección desde la Amazonía es la de una 
victoria y, más allá de una retórica desarrollada por estas representaciones, 
tiene lugar un cuestionamiento más amplio del Tratado Salomón-Lozano 
a nivel nacional como una traición y un documento legal, cuya aplicación 
plantea problemas (se denuncian, por ejemplo, una falta de respeto de las 


compensaciones previstas). 
EL CONFLICTO, PRESENTE EN LA CAPITAL PERUANA 


N LA PERSPECTIVA DE UNA REFLEXIÓN sobre arte amazónico este 
momento puede llamar la atención. Decidimos integrarlo a pesar de 
que los fotogramas que vamos a comentar vienen sacados de la película Yo 
también perdí mi corazón en Lima. Es una película de ficción, en blanco y 
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negro (muda), rodada en 1933, que se sitúa en el primer periodo del cine 
peruano (1897 - 1930) determinado por el especialista Ricardo Bedoya”*. 

Tiene el conflicto ya existente entre Colombia y Perú como telón de 
fondo, aunque fue filmada fuera de la selva y ninguna de las escenas preten- 
diera pasar en la selva —recordemos acá lo difícil que era rodar en ese lugar, 
tanto más cuanto que en 1933 se daba la fase más aguda de tensiones entre 
las dos potencias—. Por una parte, al no inventar decorado para fingir que 
pase por la Amazonía, no reduce a clichés o estereotipos esta región; sin em- 
bargo invisibiliza a los actores locales. Por otra parte, funciona sobre todo 
como sistema de referencias, lo cual subraya la incorporación de aconteci- 
mientos, pasados y presentes, acaecidos en Loreto (en este caso) y conoci- 
dos en la capital del país”. 

Los primeros fotogramas que integramos son los letreros que aparecen 
en la pantalla al inicio de la película, a modo de introducción y contextua- 
lización (figuras 9, 10 y 11). 

Nuestro interés, entonces, para la reflexión es inscribirse en la continui- 
dad y desplazar la mirada. Los loretanos reivindicaron la peruanidad de su 
acción y con el paso del tiempo la movilización nacional ha iniciado. En 
1933, se estrena Yo también perdí mi corazón en Lima; el contexto de la si- 
nopsis es el alistamiento de jóvenes para salir al frente. Precisemos aquí y 
ahora que trabajamos a partir de la versión restaurada disponible en varios 
canales por YouTube. La referencia al choque armado es al mismo tiempo 
global, constituyendo el marco narrativo que impacta a los personajes y a 
sus amoríos, y puntual en términos de fotogramas que vamos a estudiar. Se 
dan escenas de reclutamiento, las cuales podrían ser las mismas para otro 
enfrentamiento. Con todo, el movilizarse por la Amazonía desde Lima es 
llamativo. Pretende integrar a la región en la retórica patriótica y convoca a 
los símbolos patrios, como se puede ver al incluir el escudo nacional ws 


(figuras 12, 13 y 14). 


26. Ricardo Bedoya, 100 años de cine en el Perú. 
27. Cabe señalar que una estrategia similar viene presente a través del corpus de textos publicados 
en El cancionero de Lima, compilados por Gerard Borras en Chansonniers de Lima. 
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Figuras 9, 10 y 11. Fotogramas iniciales de Yo también perdí mi corazón en Lima (1933). 


A pesar de un clima de tensión relacionado con la incertidumbre de los 
combates, el horizonte abarcado es el de la victoria y de una reintegración 
definitiva de Loreto en el seno del territorio y Estado-nación peruano. Una 
escena en particular nos llama la atención (figuras 15 y 16). 

Dos militares peruanos, Abelardo Gueppi y Donato Pedrera, ven a 
una mujer y a otro hombre a lo lejos en un parque: los peruanos vienen pre- 
sentados por texto en la pantalla como listos por y para el Perú. La onomás- 
tica cumple un papel importante, al remitir a dos momentos de tensiones 
entre Perú y Colombia: (la) Pedrera, una batalla ya terminada que tuvo lu- 
gar en julio de 1911 y Gueppi, una más reciente, en marzo de 1933. Los 
personajes de Pedrera y Gueppi vienen a rescatar a la mujer, Leticia Loreto, 
ya que otro hombre parece brusco con ella: él encarna en la pantalla a la pos- 
tura de Colombia, y no es sin hacernos pensar en la última caricatura del 
presidente Olaya que comentamos antes. 

Otro punto común radica en la antropomorfización de Leticia, aquí 
llamada «Leticia Loreto». Al fin y al cabo, la unión de Pedrera y Gueppi 
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Figuras 12, 13 y 14. Fotogramas de Yo también perdí mi corazón en Lima (1933). 


Yo perdí mi corazón en Lima (1933) 


« Señorita: somos dos humilde: 
miradores suyos que partirán manai 


wa la muerte o la gloria 


Loto Tarcoiris.tv — — Tors 


Figuras 15 y 16. Fotogramas de Yo también perdí mi corazón en Lima (1933). 


hace que «salven» a Leticia Loreto, alzándola en sus hombros y exclaman- 
do «¡Leticia es nuestra!». La película y este fragmento en particular subra- 
yan los avances del caso, con la militarización del enfrentamiento y las 
tensiones crecientes. La unión y el objetivo de victoria se asoman para pro- 
mover las decisiones del presidente peruano para respaldar la iniciativa lo- 


retana y recuperar militarmente si fuera necesario la ciudad. En términos 
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de representación, Leticia Loreto aparece otra vez encarnada como mujer 
moderna con atuendo típico que podía lucirse en Lima. Se inscribe en la 
continuidad con los dibujos producidos desde Iquitos como mecanismos 
de representación para ponerla en situaciones de vulnerabilidad, real o su- 


«Compañero, hay que salvar a 


icla de ese mónstruo...» 


—arcoiris.tv 


—arcoiris.tv i —arcoiris.tv 


Figuras 17, 18, 19 y 20. Fotogramas de Yo también perdí mi corazón en Lima (1933). 


puesta, para que los peruanos, unidos se unan para auxiliarla. La «recupe- 
ración» inicial y la movilización militar consecutiva llevan a una lógica que 
desembocara en un conflicto armado, para el cual solo se piensa en la victo- 
ria. La realidad es otra y la novela El rescate de Leticia. Novela de una frus- 
tración loretana de Pacarmón lo pone de relieve. 


EL RESCATE DE LETICIA. NOVELA DE UNA FRUSTRACIÓN LORETANA. 
CRÓNICA DE UN DESENGAÑO POR PACARMÓN 


| A ÚLTIMA OBRA DE ARTE que vamos a estudiar ya no pasa por lo vi- 
sual. Es una obra literaria, de ficción, cuya dedicatoria lleva la fecha de 
1938. Es una suerte de novela de iniciación para el protagonista y el lector 


lo sigue gracias al recurso narrativo de focalización interna; conmovido por 
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la iniciativa, a inícios de septiembre de 1932, este decide alistarse para par- 
ticipar en el «rescate» de Leticia, en pos de una «recuperación» definitiva 
de la ciudad. El autor es loretano y propone una lectura que se hace desen- 
gañada conforme la lucha avanza y la pérdida de la ciudad se perfila. La di- 
fusión de la obra es desconocida, por lo cual el alcance del mensaje del autor 
no lo podemos medir. Si hoy en día existe una versión en línea incompleta, 
acceder al libro puede ser aún más difícil (en este contexto agradezco la ayu- 
da y la posibilidad para consultarlo en el Club Loreto de Lima). 

La novela abarca la totalidad del conflicto y se enfoca en la vivencia del 
protagonista quien decidió comprometerse para ir a luchar por Leticia. Se 
presenta como novela iniciática, nos pone en los zapatos de quien se soña- 
ba como héroe. Desde el primer capítulo, cuestiona las decisiones políticas 
tomadas y las pocas consideraciones que tenían muchos políticos limeños 
de la región amazónica. Denuncia el Tratado Salomón-Lozano e insiste en 


las opiniones presentes a nivel regional en Loreto: 


Políticos ignorantes de la realidad de nuestra selva, al margen de la historia y del 
derecho, negociaron un tratado lesivo a la integridad territorial y, como siempre, 
no faltaron arribistas e incondicionales que no sólo callaron, sino que fueron co- 
laboradores en el tremendo genocidio, genocidio, sí, porque era el exterminio ci- 
vil de miles de hombres a quienes se les quitaba su patria. La justa explosión de 
protesta fue ahogada con las puntas de las bayonetas, y el hombre de la selva, im- 
potente porque nunca tuvo armas con qué defender su suelo, su atávico legado, 
guardó su indignación en el silencio de su hogar y ocultó su dolor en el trabajo. 
Pero en el alma del pueblo loretano, en todo el Perú, latía hondamente el senti- 
miento de una falta que era necesario reparar, el dolor de una herida cuya sangre 
era necesario restañar; hervía sordamente una ansiedad de recuperación del terri- 
torio desmembrado. La juventud de la zona afectada y con ella toda la región del 
oriente, parecía estar preparada para una cruzada de reivindicación, porque aún 
sentía en su carne la mutilación y presentía lo que necesariamente tenía que su- 
ceder”, 


La contextualización permite darle un fundamento a la iniciativa de 
1932, explicitarla para el lector. Al darse, insiste el protagonista en la alegría 
inicial, asociada a la recuperación de la ciudad y compartida por todo Iqui- 
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tos, mencionando «el desbordante entusiasmo que se vivía en la ciudad y 
trascendía en las manifestaciones públicas y en las vibrantes alocuciones de 
oradores improvisados»”. La movilización posterior, ya más formal, invo- 
lucró tanto a civiles como el personaje principal como a miembros del co- 
mando, del 1 de septiembre de 1932 según el narrador: «[a]l día siguiente 
se incorporaron a nuestra compañía algunos nuevos soldados, para com- 
pletar su efectivo, de los que, al único que conocía era a Arístides Lozano, 
uno de los 57 que en la madrugada del 1 de setiembre tomaron Leticia»””. 

Al salir para prepararse a intervenir en el frente, insiste en la diversidad 
de los aspirantes a soldados como en el caso de espera y la organización de 
«un partido de fútbol entre los de artillería y los de infantería, vale decir, 
entre serranos y loretanos»*, lo cual pone de relieve que no solo vecinos de 
la región se sintieron llamados, sino que otros habitantes de distintas zonas 
del país también. A pesar de ser novela de ficción subraya otra realidad, la 
participación de mujeres en el conflicto: 


El hospital del agrupamiento se había instalado en La Victoria y allí estaban las 
enfermeras, quienes, igual que todos, al estallar el conflicto, a iniciativa de las se- 
ñoras Josefa de Calderón, Amelia de Souza de Salazar y su hija Blanca, se habían 
alistado voluntariamente, contagiadas del ardor patriótico. Fueron numerosas las 
que se presentaron, de familias humildes, de familias distinguidas y formaron un 
cuerpo en el que todas estaban decididas a cualquier sacrificio en la noble misión 
que se habían impuesto y a cumplirla con abnegación en cualquier sitio. Después 
de un breve período de adiestramiento las enviaron a distintos frentes”. 


Pacarmón, a través de su narrador, denuncia luego las realidades del 
conflicto. Primero, se daban escasez de material y alimentos para los solda- 
dos que pasaban más tiempo esperando a que pase algo que luchando en el 
campo de batalla: «habría preferido cien veces andar a tiros aunque fuera 
sin comer» y: 

28. Op. cit., 11. 
29. Ibid., 15. 
30. Ibid., 196. 
31. Ibid., 293. 


32. Ibid., 217. Estos comentarios coinciden con compromisos reales y también con la movilización 
de este sector de la sociedad por medio de colectas, entre otros aspectos que cobró el conflicto. 
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[La] tropa se preparó como para entrar en contacto con el enemigo, pero, dába- 
mos la impresión de haber sido sorprendidos y que hubiéramos acudido a las 
trincheras a medio vestir...unos sin bandas o con un solo lado de ellas, otros sin 
zapatos, algunos con pantalón de distinto color que la chaqueta y varios con so- 


lo camisa”. 


Si llegó a llamarse conflicto, en realidad, las tensiones existentes, en tér- 


. sle z . 34 . ./ 
minos bélicos eran más bien escaramuzas”. La novela exacerba la situación 


tratando el tema con ironía y exceso, como en el caso de algunas reacciones 


del protagonista cuando por fin sucede algo o le mandan cumplir con algu- 


na responsabilidad: 


Desde nuestra entrada al Putumayo la monotonía se tornó desesperante; des- 
ayuno, academia, almuerzo, academia, comida y a dormir; todos los días, con la 
regularidad de lo inevitable, los clases nos repetían la instrucción militar: lo de la 
gran guardia y el pequeño puesto lo teníamos tan grabado en la memoria que nos 
parecía estar oyéndolo hasta dormidos; lo irremediable era que había que escu- 
charlos haciendo cada bostezo que amenazaba desarticularnos la mandíbula y 
pellizcándonos mutuamente para que el sueño no nos venciera; al paso que íba- 
mos teníamos que resultar unos soldados académicos de primera categoría: ya 
conocíamos el fusil Mauser —y una vieja ametralladora que no tenía ni marca 
pero la llamaban Maxim— como el forro de nuestros pantalones; podíamos des- 
armarlos y armarlos hasta con los ojos cerrados e incluso llegamos a competen- 
cias para ver quién lo hacía con más rapidez. Navegábamos a una marcha 
desesperante de lenta, disfrazando nuestro aburrimiento con anécdotas, bromas 
y chistes; los toques de corneta quebraban de cuando en cuando nuestro hastío 
para anunciar rancho, instrucción, fajina, rancho otra vez, otra vez instrucción y 
así, hasta que llegaba la noche y con ella un poco de silencio, quietud y ansiedad 
de soñar, pues el sueño trae a la imaginación lo que la realidad le niega”. 


Cada misión que se le da al protagonista se convierte en esperanza de ir 


a combatir, como cuando «[pJor primera vez sentí la emoción de ser solda- 


33. Ibid., 93, 124. Escaseces comprobadas por fuentes militares entre otros documentos como un 


sondeo dirigido a militares quienes habían operado en la región durante el conflicto, después de ter- 


minarse este. Fuentes disponibles en el Centro de Estudios Histórico Militares del Perú, Lima. 
34. Véase Camacho, El conflicto de Leticia. 
35. Op. cit., 41. 
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do en una nueva dimensión: haciendo de centinela en un puesto de avan- 
zada, en el palpitar misterioso de la selva, en una noche inclemente y tene- 
brosa, entre mil ruidos que el viento desfigura y la imaginación agranda»**. 
La descripción crítica, desengañada del conflicto va creciendo en la no- 
vela. Al publicarse, cuando ya se había acabado el conflicto militar y legal- 
mente, propone una lectura crítica también de la fase final, de la frustración 
como reza el título”. Entonces, la ficción también alude a la necesidad de 
dejar ya Leticia. De nuevo, gracias a la ironía el protagonista reconoce lo as- 
tuto que fueron los mandos. La escena de la «caída» de la bandera ejem- 
plifica eso: «Cuando se dio la reintegración en 1932, vimos lo importante 
que fue izarla en Leticia y la proyección que se tenía de seguir enarbolándo- 
la en la localidad». Pacarmón en su novela explica que para no caer en des- 
honor, se utilizó una estratagema para que los peruanos no tuvieran que 
quitarla del frente: «hasta que al fin llegaron al extremo que ya se estaba pu- 
driendo, lo inclinaron con cuidado y tiraron de él para sacarlo del hueco», 
<¡[f]ue una idea luminosa!...¡La bandera no se arrió!...¡Cayó el mástil!»*. 


6. CONCLUSIÓN 


MODO DE CONCLUSIÓN, queremos sintetizar las iniciativas y los 

compromisos asociados a las producciones artísticas que se relaciona- 
ron con el conflicto. La producción es variada sobre el tema en términos de 
formas elegidas y soportes. La creación artística respalda el impulso que lle- 
vó a medio centenar de loretanos a querer recuperar la ciudad de Leticia, 
denunciando el Tratado Salomón-Lozano y la situación injusta que desem- 
bocaba de él según ellos. Los primeros dibujos acompañan el momento de 
incertidumbre por ambas partes en cuanto al devenir de la situación y có- 


36. Ibid., 101. 

37. El Protocolo de Paz, Amistad y Cooperación fue adoptado el 24 de mayo de 1934, después de 
intensas negociaciones, como las de Río de Janeiro (25 de mayo de 1933), en las que se firmó el 
Acuerdo de Ginebra para solucionar el conflicto pacíficamente. 

38. Op. cit., 321. 
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mo cada bando iba a reaccionar después de la «reintegración» llevada a ca- 
bo por el grupo de loretanos. También fraguan la idea de una unidad pe- 
ruana, entre proyección y realidad, más fuerte que la alegada dispersión 
colombiana. La movilización desde Lima y el posicionamiento de la capital 
ha demorado, pero ya se perfiló el conflicto armado llevando al alistamien- 
to para salir al frente. La situación llegó a impactar la capital peruana y ex- 
plica la compenetración de artes desarrolladas por Lima como el cine. Yo 
también perdí mi corazón en Lima pone de relieve estas tensiones y conse- 
cuencias, aunque no se arriesga en hacer presente en la pantalla las realida- 
des del frente. Allá, la escasez y la desigual formación de los soldados se 
comprueban a diario y se asoman entre otros muchos temas en la novela del 
loretano Pacarmón. Esta última presenta un balance de la intentona, del 
anhelo a la frustración, resaltando todo aquello que llegaba a faltar. Explo- 
ta recursos literarios conocidos como la focalización interna para incitar al 
lector a pasar por todos los estados anímicos por los que pudieron 
experimentar aquellos que sí salieron en pos de la recuperación definitiva 
de Leticia. La sinceridad inicial da paso a una ironía mordaz, capaz de criti- 
car los fallos y hasta los trucos convocados para significar la pérdida irreme- 
diable de la ciudad al mismo tiempo que lleva a cabo una sátira de las 
acciones políticas peruanas de forma general. La diversidad de género y su 
cronología resaltan los distintos puntos de vista y las retóricas desarrolladas 
desde la Amazonía y desde Lima para la Amazonía. Destaca la multiplici- 
dad de los recursos convocados para respaldar ideológicamente la iniciativa 
de septiembre de 1932, analizar la amargura de quienes se habían compro- 
metido en cuanto al resultado, sentido como otra herida más por Loreto y 
reivindicar que la historia del país y el compromiso ya no solo pasa por Li- 
ma sino por la selva y sus artistas. 
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Microrregiones estéticas en el arte 
amazónico contemporáneo en la 
actualidad. Caso: Colombia 


Liliana Cortés-Garzón 


INTRODUCCIÓN 


A PRODUCCIÓN DE PRÁCTICAS artísticas en la región amazónica co- 

lombiana varía de acuerdo a la microrregión a la cual pertenece. Exis- 
ten al interior de la Amazonía colombiana diversas regiones que tienen 
variadas culturas indígenas y mestizas, al igual que lenguas y tradiciones de 
acuerdo a sus usos y costumbres. Como mínimo, podemos hablar de cua- 
tro grandes microrregiones al interior mismo de la Amazonía colombiana: 
Caquetá-Putumayo, el departamento del Amazonas con el Trapecio Ama- 
zónico, Guainía, Vichada, Meta, Vaupés y, según la clasificación del Minis- 
terio de Cultura, la Orinoquía. Al nororiente de la región amazónica, esta 
última tiene unas tradiciones culturales propias, al igual que si revisamos su 
producción artística, no se relaciona de manera muy cercana a la Amazonía 
en términos de herencias culturales, imágenes en común o historias de colo- 
nización y resistencia, así como su trayectoria artística que está más determi- 
nada históricamente por relaciones sociales y económicas, y cuyas fronteras 
son reconocibles, más asociadas a la ganadería y cultivo, y a la extracción 
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propia de los llanos orientales. De igual manera, las violencias de grupos ar- 
mados son de diferente origen y tienes sus propias dinámicas interiores. 

A partir del ámbito territorial de las cuencas hidrográficas y de las divi- 
siones político administrativas, es posible determinar microrregiones con 
homogeneidad física, histórica, económica, social y cultural, en las cuales se 
puedan diseñar y ejecutar planes de manejo consensuados y participativos, 
algo indispensable para una política sostenible”. 

En relación con el arte contemporáneo, en la Amazonía colombiana, se 
presentan dinámicas que ponen en tensión el objeto de diseño (artesanía), 
como el objeto artístico y la obra de arte. Existen pocas infraestructuras para 
circular obras artísticas, al igual que existen algunos mercados locales de ar- 
te al interior de las regiones, las obras de pocos artistas se vinculan con even- 
tos nacionales de arte, ferias de arte o ferias de artesanías. A nivel nacional, 
el Ministerio de Cultura tiene los Salones Regionales de Arte (SRA) que es- 
coge un/a curador/a con una propuesta para la región en cuestión. Hay fe- 
rias de arte como ARTBO que congrega galeristas y sus artistas 
representados. Existen en los territorios galerías pequeñas, articuladas al tu- 
rismo local o por los entes encargados para tal fin (Casas de cultura, Centro 
Cultural del Banco de la República o alcaldías locales) y los artistas que bus- 
can resignificar sus obras de acuerdo a grandes ideas de la macrorregión 
amazónica, como los seres míticos (delfines, sirenas) o las «visiones» de 
plantas medicinales, entendidas como ventanas a mundos místicos, sin de- 
jar de lado, que, además de las herencias indígenas, también existen investi- 
gaciones estéticas relacionadas con lo urbano y mestizo, que llega a las 
ciudades intermedias y afectan a las culturas propias del mundo amazónico. 

Con el descubrimiento de las pinturas rupestres de Chiribiquete en 
1991, el departamento de Guaviare, tomó una relevancia internacional por 
las pinturas encontradas. Las primeras expediciones se interesaron por loca- 
lizar posibles zonas arqueológicas y eventualmente de poblamientos tem- 
pranos. Sin embargo, el eje central de estos trabajos fue el estudio de la 
biodiversidad y la estructura geológica del territorio para explicar las condi- 
ciones y características de una zona inexplorada. Diversos científicos de dis- 


1. Rodriguez, La microrregión como unidad espacial, 1. 
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tintas universidades nacionales e internacionales han realizado colecciones 
de especies (botánica y zoología). Para todos ellos, resultó ser una gran sor- 
presa la presencia de mega murales de arte rupestre. Ante la urgencia de pro- 
teger estos sitios, se fueron lentamente desarrollando propuestas de control 
y manejo, que al final resultaron con la formulación de un Parque Nacional 
de Chiribiquete con 4,2 millones de hectáreas, que incluyen áreas del depar- 
tamento de Guaviare y Caquetá en Colombia’. 


Figura 1. Fernando Urbina. Arte rupestre en La Lindosa. https://www.semana.com/arte/ 
articulo/representaciones-milenarias-y-arte-rupestre-serrania-chiribiquete-la-lindosa- 
fernando-urbina/69938/ 


Mientras la región empezó a visibilizarse en relación al arte rupestre, las 
artes visuales participaron de los salones nacionales de artistas que han teni- 
do en los últimos años altibajos y, en algunos casos como en el año 2022, 
presupuestos que no terminan de invertirse adecuadamente en el evento. 

Si bien la producción artística amazónica es muy diversa tanto en calidad 
como en técnicas y concepciones, a tal punto que es difícil hablar de movi- 
mientos artísticos que puedan generar tendencias iconográficas, es impor- 
tante indicar que los cambios que han venido acaeciendo en el campo de las 
artes visuales en los últimos años en el país, permiten diferenciar las produc- 
ciones locales e intereses específicos, aunque la producción no sea tan prolí- 
fica como en otras (en especial, de la Amazonía peruana), las microrregiones 
amazónicas colombianas, según los últimos salones nacionales de artistas, 


2. Muñoz, Estética amazónica y discusiones contemporáneas, 9. 
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llevados a cabo por el Ministerio de Cultura, incluyen iniciativas de índole 
crítico que incluyen la región del Orinoco al nororiente de la región amazó- 
nica. 

En su análisis del salón 17, Jair Montaña’, artista y académico de la re- 
gión oriente dice que, en los imaginarios territoriales, por un lado, podemos 
encontrar una región Orinoquía postcolonial en busca de ser occidentaliza- 
da (el ser logos) y, por otro, tenemos una región amazónica que se resiste a 
mantener su relación milenaria de coexistencia y conexión visible con lo na- 
tural (la tierra como ser vivo y vital). Estas dicotomías están presentes en los 
artistas del 17.” SRA. 

Tanto en la región amazónica influenciada por la escuela pictórica iqui- 
teña (chamánica o enteógena) y la región de Orinoquía por su romanticis- 
mo postcolonial, utilizan principalmente el paisaje como herramienta 
narrativa, en donde se evidencian las diferencias entre imaginarios de cuer- 
po y territorio”. 

El actual interés en el arte amazónico está dado en el país por la búsque- 
da de artes originarias, de alguna manera una mirada n4if desde algunas ga- 
lerías que han potencializado la obra de artistas de raíces indígenas 
amazónicas, en algunos casos incentivados por fundaciones que han venido 
trabajando en la Amazonía, como es el caso de Tropenbos. La conquista por 
la autonomía de estéticas indígenas tiende a circunscribirse en la dicotomía 
entre lo artesanal y lo artístico, en una disputa frente a la presencia de uno y 
otro, en el mundo del arte contemporáneo, que permite y excluye prácticas 
artísticas un poco al azar. La constante búsqueda de la utopía, de un plan- 
teamiento integral en las artes, al visibilizar artes populares, kitsch o artes in- 
dígenas frente a un agotamiento del discurso del arte contemporáneo, es 
sumamente conveniente, de acuerdo con los vaivenes del mercado de artes, 
en subastas internacionales, siempre en búsqueda de un nuevo «arte». La 
inclusión de prácticas artísticas indígenas ha sido exaltada desde el ámbito 
«culto» cuando presenta un beneficio económico al mercado intrínseco de 


las artes, aunque se desconocen al interior las dinámicas artísticas en el ca- 


3. Montaña, Los invisibles en la búsqueda de lo oculto. 
4. Montaña, Los invisibles, 238. 
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so amazónico, en sus microrregiones, entendidas en nuestro estudio, co- 
mo pequeños territorios «autónomos» en la producción de imágenes que 
delimitan «fronteras estéticas», cartografías visuales que pueden estudiar- 
se en recorridos a partir de sus cuencas hidrográficas claramente diferen- 
ciables en sus pequeños trayectos (tanto en su producción de pinturas 
y Obras artísticas como en el sentido intrínseco de estas)”. 


E Zonobioma Húmedo Tropical Amazonia-Orinoquia - ZBHT-AO 
EE Orobioma Macarena - om 

E Ocobioma de alta montaña (Andes) - Da-A 

E Ocobioma de media montaña (Andes) - Om-A 


II orobioma de baja montaña (Andes) -Ob-A. 


Figura 2. Mapa de la Amazonía Colombiana elaborado por el sincH (https: //sinchi.org.co/ 
coah/análisis-geográfico) 


El caso de artistas indígenas y no indígenas de la Amazonía que presen- 
tan sus obras visuales a nivel local como internacional se percibe en el traba- 
jo de Abel Rodríguez, Jeisson Castillo, Pilar Maldonado o Aimema Uai, 
entre otros, o los procesos de gestión llevados a cabo por Andrés Domín- 
guez Urrea, presentan un interés en dar a conocer una nueva visualidad que 
sale a escenarios contemporáneos. 

En el caso de Abel Rodríguez (figuras 3 y 4), al ser un sabedor de la co- 
munidad nonuya, presenta su cosmovisión del mundo de manera visual, 
tanto el relato de la naturaleza y el conocimiento de la misma se presenta en 
las imágenes, como La acción creadora que, si bien responde a la percepción 


s. Cortés-Garzón, Microrregiones estéticas, 1. 
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inmediata, cumple también un papel fundamental para las lecturas cultura- 
les y antropológicas. 

Las imágenes adquieren un carácter medial al insertarse en contextos so- 
ciales ajenos al origen de las pinturas, especialmente cuando se presentan 
tanto en el contexto de las investigaciones científicas de Tropenbos como en 
los circuitos del arte contemporáneo. Además, recurren a un medio tradi- 
cional en un momento histórico en el que el arte explora nuevos horizontes 
de creación con la experimentación de múltiples medios. 

Aunque la pintura se ha actualizado y ha seguido su curso en la Historia 
del Arte reciente, los dibujos de Rodríguez muestran la pintura en su expre- 
sión más primaria: como recurso que representa el mundo de la vida coti- 
diana y que busca explicar los fenómenos cercanos a la existencia de un 
pueblo indígena. En su trabajo, más que la intención de ingresar en el cam- 
po artístico, prima la elaboración de imágenes como un documento que ex- 
pone los saberes tradicionales y fija un lenguaje producto de las tradiciones 
orales. 

De este modo, el medio en el que realiza la imagen y la forma en la que la 
produce, escapa a cualquier tentativa de relacionarla con los cánones esta- 
blecidos por la Historia y la Teoría del Arte. Podría decirse que, en el traba- 
jo de Rodríguez, la imagen opera desde su gesto, más como una suerte de 
transparencia simbólica —gracias a la simetría entre la representación y el 
conocimiento indígena— que como una actitud autorreflexiva sobre los 
problemas del arte. Las imágenes son resultado de actos de enunciación: 
mitos y conocimientos que han pasado de generación en generación, y que 
remiten a una verdad superior”. 

A diferencia de Abel Rodríguez, Jeisson Castillo es un artista formado 
académicamente en la carrera de Artes Visuales en la Pontificia Universidad 
Javeriana en Bogotá, su obra ha sido reconocida a nivel nacional e interna- 
cionalmente, no solamente por su calidad estética, sino por el valor de su 
trabajo etnográfico, el conocimiento de la selva y de la vida en ella. Ha sido 
un artista que recorre el país para retratarlo en sus obras. 


6. Betancur y Lopera, «Cosmovisión nonuya e imagen poscolonial», 3. 
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Figura 3. Abel Rodríguez. La Maloka, 2018. Tinta china sobre papel, so x 70 cm. Gale- 
ría Instituto de Visión, www.institutodevision.com 


Figura 4. Abel Rodríguez. Hueco Guacamalla, 2018. Tinta china sobre papel, 70 x 100 
cm. Galería Instituto de Visión, www.institutodevision.com 
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Figura 5. Jeisson Castillo. Madre jaguar, 2022. Pintura digital. 


Dice Castillo acerca de su obra: 


Andando por la Amazonía y preguntándole a las abuelas y abuelos por las muje- 
res jaguares, ellos muchas veces me contaban historias de las mujeres antiguas, 
mujeres con poderes de curar, de ordenar el mundo, de relacionarse con la natu- 
raleza, de conocer los misterios del universo. 


Hay unos relatos de Orellana (uno de los primeros europeos en recorrer la selva) 
sobre unas mujeres guerreras a las que él y su gente llamaron las amazonas. Esos 
relatos se han tomado como mito, exageración o fantasía. Para mí, esas mujeres 
que Orellana veía eran mujeres de Yuruparí, mujeres con una gran fuerza y capa- 


cidad, mujeres tigre. 


Desde la cosmovisión de los pueblos indígenas, el poder está relacionado con al- 
gunos ciclos por los que transitamos. 


Este ciclo que ahora estamos vivenciando, para muchos pueblos, marca el tránsi- 
to nuevamente de esa energía del poder masculino al femenino, que permite al 
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hombre enfriar el pensamiento, tan caliente y corrompido por el poder. Esta ima- 
gen es nuevamente un homenaje a las mujeres amazónicas, andinas, de los valles, 
de las sabanas, del universo. Un homenaje a la fuerza creadora, a la humildad, a la 
sabiduría, a la templanza. Desciende de las Pléyades y de la constelación del Jaguar 


(Orión)”. 


En el Trapecio Amazónico en el departamento de Amazonas, con su ca- 
pital la ciudad intermedia de Leticia, tenemos en los últimos años un forta- 
lecimiento de los actores culturales con la presencia de artistas regionales 
que han estudiado Artes Plásticas, Visuales y Diseño en Bogotá. Es el caso 
de la ilustradora y artista Pilar Maldonado, quien hace de sus ilustraciones 
digitales un mundo fantástico, casi que surreal, en mitad de la selva. En su 
trabajo, ella reflexiona sobre el papel de la mujer y lleva sus ilustraciones y su 
gestión al trabajo en la exposición de obras artísticas como motor y agente 
cultural de la región. Por su parte Andrés Domínguez, artista leticiano, ha 
apoyado la conformación de asambleas de artistas del Trapecio que puedan 
exponer sus trabajos de manera constante en festivales de arte como el Pira- 
rucu de oro, que en su versión de 2023, dejó un espacio de exposición para 
los artistas plásticos y visuales. 

El Trapecio Amazónico lo configuran una serie de poblados y resguar- 
dos indígenas que mantienen un interés constante. Son comunidades inter- 
culturales de nativos, algunos desplazados por procesos de violencia, y que 
han llegado a vivir en comunidades interétnicas, como se observa en el ma- 
pa de la figura 7. Al ser un lugar de frontera, muchas de sus pinturas tienen 
la influencia, en especial, del arte amazónico peruano. Algunas de las fotos 
a continuación enumeran los espacios culturales que apoyan las prácticas 
artísticas de los pintores amazónicos como el Centro Cultural del Banco de 
República con María del Pilar Trujillo, su gerente regional, la Casa de la cul- 
tura o Universidad Nacional, sede Amazonia. 


7. Jeisson Castillo, «Andando por la Amazonía», 2020. 


IOI 


Figura 6. María Pilar Maldonado. Pintura digital. 


COLOMBIA 
q motora 


Figura 7. Mapa de poblados en el trapecio amazónico, rio Amazonas 
Frontera con el Perú, Brasil. Borugo (www.borugo.com) 
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Figura 8. Cortés-Garzón. Pinturas en las casas, 2022. Mocagua, Amazonas. 


Gran parte de la historia del Amazonas se desprende de la del caucho. Pa- 
ra el Amazonas colombiano, los inicios del siglo xx se vieron mediados por 
la extracción cauchera, cuyos ecos se van a sentir en el Trapecio como ecos 
lejanos, aunque presentes en la historia regional para el caso de la microrre- 
gión del Caquetá y Putumayo, la historia de la casa Arana. La dicotomía de 
la conquista territorial y la lucha por mantener su cultura se siente en las re- 
presentaciones artísticas de esta región que se extienden en el piedemonte de 
la selva al suroccidente del país. 

Las violencias vividas por las guerras internas en Colombia, han afecta- 
do directamente a las regiones sur occidental y nororiental de la Amazonía 
colombiana, el sur centro por el difícil acceso, no ha tenido el impacto de los 
grupos armados, pero si de los carteles del narcotráfico, que han afectado las 
dinámicas sociales y de aculturación en muchas comunidades. Las memo- 
rias heredadas del hábitat se mantienen vivas. La extracción del caucho, al 
igual que la guerra con el Perú en 1932, dejó una huella en el Amazonas co- 
lombiano, en parte, por la violencia con la cual se extrajo el material de la se- 
lva y en especial por la esclavitud que tuvieron comunidades de indígenas 
huitotos que, además de ser esclavizados en pleno siglo xx, fueron desplaza- 
dos de sus territorios. 

El concepto de Bonanza Cauchera, el cual nos permite afirmar que gra- 
cias a este recurso hubo un auge económico considerable que influyó en las 
decisiones de los caucheros, es definido como la explotación para suplir la 
creciente demanda de caucho natural por parte de grandes industrias de Es- 
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tados Unidos, Inglaterra, Francia y otros países europeos. La masificación 
del neumático para bicicletas y luego su aplicación a gran escala en la indus- 
tria automotriz, telecomunicaciones (cables submarinos), medicina y hasta 
en los zepelines, dispararon, hasta enloquecer, su demanda. 

Los métodos de contratación y esclavitud le permitieron a la Casa Ara- 
na tener increíbles números en mano de obra trabajadora, lo que incremen- 
to la capacidad de extracción. «En 1927, la Casa Arana contaba con cerca de 
5.000 indios trabajadores, la mayor parte de ellos con familia, es decir, con 
un total aproximado de 12.000 almas, colocadas en más de cuarenta fun- 
dos»”. Aun así, la mano de obra no es suficiente para establecer una empre- 
sa tan poderosa por sí misma, es necesario que los productos extraídos o 
vendidos tengan una fuerte demanda, una utilidad positiva y bajos costos 
de producción, los cuales, afortunadamente para los caucheros, tenía su 
principal producto dadas a las condiciones del mercado de su tiempo”. 

En la memoria del conflicto armado del país, el conflicto colombope- 
ruano ha mantenido una memoria de la violencia, no solamente en los textos 
históricos, que nos hablan de la destrucción de comunidades indígenas, sino 
también en fuentes literarias, como es el caso dela novela La Vorágine de José 
Eustasio Rivera (en el año 2024 se conmemora cien años desu publicación). 

Para finales del siglo xx e inicios del xx1 el Caquetá Putumayo ha teni- 
do nuevas formas de violencias, dados los actores armados en los territorios, 
los carteles de drogas y el reclutamiento de niños/as dentro del conflicto ar- 
mado. Sin embargo, en el Caquetá, las comunidades indígenas Andaquíes, 
Coreguages, Macaguajes, Ingas, Tamas y Carijonas poco a poco fueron re- 
cibiendo en su extenso territorio la llegada de pobladores de diferentes re- 
giones de Colombia, conocidos como colonos, con una mentalidad de 
depredación de la selva, cuidadores de ganado y posteriormente cultivado- 
res de la hoja de coca. 

Con el empuje de estos nuevos tipos de colonización, las comunidades 
indígenas resisten a los grupos de nuevos pobladores con sus prácticas cha- 


8. Pineda, «La casa Arana en el Putumayo». 

9. Gomez, Lesmes y Rocha, Caucherias y conflicto colombo-peruano, 61. 

10. Reyes, «Estudio de caso: La influencia de la Casa Arana en el conflicto colombo-peruano de 
1932» (tesis de grado , Universidad del Rosario, 2016), 25. 
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mánicas, uso de plantas enteógenas y pintura en artesanías que, en los últi- 
mos años, ha dado un giro importante en la calidad de sus tallas y diseños 
realizados en chaquiras. 

Las máscaras del Sibundoy tienen una función importante en la expre- 
sión del grupo indígena Kamsá, en las que se aprecian contenidos profun- 
dos que narran elementos importantes de su cultura. A menudo en ellas se 
pueden ver chamanes con todo su tocado de plumas, collares y atuendos ca- 
racterísticos de la toma del yagé, acompañados siempre de gestos expresio- 
nistas donde se demuestra la fuerza que poseen para guiar el ritual. Todo su 
arte hace parte de una amplia concepción visual relacionada con la interpre- 
tación de fenómenos naturales que se enlazan con creencias culturales pro- 
pias, constituyéndose y transformándose, a partir de experiencias con su 
entorno —en este caso, la selva—, con todas las connotaciones mágicas y ri- 
tualísticas que posee”. 

La resistencia artística a las situaciones de violencia se ha venido plas- 
mando en el espacio público de poblados amazónicos del departamento del 
Caquetá, Putumayo y Cauca, de algunas comunidades indígenas, como los 
nasa que, a través de las artes murales, han encontrado una forma de resis- 
tencia a las violencias en sus territorios. Favorece a la resistencia indígena el 
anonimato propio de la gráfica muralista. 

La realización de estas mingas (reuniones) muralistas se extendió a Tori- 
bio, Tacueyó y San Francisco, coordinadas por autoridades de resguardos 
indígenas y posteriormente con el acompañamiento del Centro de Memo- 
ria Histórica. «Los murales fueron tanto iniciativas individuales y colecti- 
vas de artistas, así como de programas institucionales y proyectos 
municipales»”. 

A modo de conclusión, podemos entender que las dinámicas del territo- 
rio amazónico colombiano atravesado por diversas violencias, en algunos 
casos ha permitido un diálogo abierto entre diversos actores del territorio, 
tanto soldados del ejército como miembros de insurgencias armadas, al 


11. Tangarife-Puerta, Ceballos-Ceballos y Rodríguez-Osorio, «Chamanismo, enteógenos y arte 
contemporáneo», 119. 
12. Peña y Zambrano, «Murales de Toribio», 87. 
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igual que comunidades indígenas, en una construcción de una paz, esquiva 
dadas las reactivaciones de frentes armados, pero con una tensión que in- 
tenta «normalizarse» a través de estrategias que son de carácter social y ar- 
tístico. El caso de los murales de las comunidades nasa en Toribio Cauca, 
muestran una negociación social al conflicto en la pintura mural, como una 
forma de comunicación que transmita y plantee en las arquitecturas nuevos 
lenguajes que mantienen un colorido amazónico y un contenido que parte 
de las visiones de la ayahuasca. Al sur, en el Trapecio Amazónico, en Leticia, 
Mocagua, Puerto Nariño encontramos en los últimos años intentos de 
crear redes de artistas plásticos que produzcan nuevas obras sin entrar en los 
conflictos de las redes del narcotráfico existentes en la región. Aunque las 
microrregiones no se ven muy incluidas en los estímulos del Ministerio de 
Cultura, los salones nacionales son puestas en escena de diversas problemá- 
ticas que existen en cada microrregión amazónica que, de vez en vez, permi- 
te a algún artista amazónico, entrar en mercados de arte contemporáneo, en 
las ferias y estrategias de galerías para su compra y venta a precios que exce- 


den la imaginación regional. 
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Aproximación al arte visionario 
amazónico: nuevos formatos, 
recepción en Argentina y perspectivas 
de análisis 


Facundo Roma 


NUEVOS FORMATOS DEL ARTE AMAZÓNICO 


L: CIRCULACIÓN DEL ARTE AMAZÓNICO sostiene un crecimiento 
constante en gran parte del mundo, especialmente en el norte global. 
Nos centraremos principalmente en los nuevos formatos de la pintura 
amazónica que vincula las nociones del arte tradicional y las prácticas cha- 
mánicas con técnicas de representación figurativa. Artistas indígenas y mes- 
tizos, influenciados en gran medida por el mercado artesanal, incorporaron 
dichas técnicas y materiales como acrílicos, óleos y lienzos en diálogo con 
los elementos de las tradiciones locales. 

Luisa Elvira Belaunde denominó a este estilo como Nueva Pintura 
Chamánica, «un arte híbrido, nacido de la conjunción del arte figurativo 
occidental, las artes plásticas indígenas y el chamanismo basado en el uso ri- 
tual de diversas “plantas con poder” o “plantas maestras”, especialmente, 
tabaco, ayahuasca y toé»”. Se trata de nuevos procedimientos en la cons- 
trucción de imágenes de un estilo que, sin dejar de lado las raíces y conoci- 


mientos tradicionales, se reinventa y se adapta constantemente a las 


1. Belaunde, Kené, arte ciencia, 366. 


108 


exigencias de la vida contemporánea; y de artistas que escapan a los espacios 
que le otorga la modernidad global para adentrarse en nuevos circuitos de 
difusión. 

Esta nueva forma de plasmar el imaginario amazónico vinculado a las 
plantas visionarias adquiere trascendencia internacional a finales de los 
años ochenta, principalmente con la obra de Pablo Amaringo que, con el 
apoyo de Luis Eduardo Luna, logró una gran aceptación en el ámbito in- 
ternacional. Amaringo fue un artista mestizo formado entre las prácticas 
chamánicas y las corrientes cristianas, entre los conocimientos locales y la 
educación formal que logró integrar de manera formidable dos universos 
aparentemente disímiles”. 

A diferencia de las categorías estéticas construidas durante la moderni- 
dad occidental, donde el arte debe estar despojado de todo valor utilitario 
y espiritual para entregarse a la mera contemplación, las manifestaciones ar- 
tísticas de los pueblos indígenas están ligadas a los modos de subsistencia 
siempre mediadas por un sentido espiritual de la realidad. Las imágenes tie- 
nen voluntad, acompañan a las personas en sus actividades diarias, su carác- 
ter agenciativo permite negociar y establecer acuerdos con la alteridad 
espiritual. En la contemporaneidad estas obras comparten los mismos fun- 
damentos, ya que son un medio de subsistencia económica y visibilización 
de pueblos relegados al olvido durante el proceso colonial. Hoy muestran 
su vitalidad poniendo en valor otros modos de vida fundados en cosmovi- 


siones multidimensionales. 


EL INTERÉS POR LA AMAZONÍA EN ARGENTINA: PRIMEROS ANTECE- 
DENTES 


| | L ARTE AMAZÓNICO también llegó a países de Sudamérica como Ar- 

gentina que presenta un notable interés por esta región selvática y sus 
misterios. En 1981 el artista argentino Luis Felipe Noé inauguró en la sala 
2. Este tema ha sido abordado con amplitud en un trabajo precedente, ver Facundo Roma, «Pablo 


Amaringo y la nueva pintura chamánica» (tesis de licenciatura, Universidad Nacional de Rosario, 
2022). 
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de Arte Nuevo de Buenos Aires la muestra Percepciones amazónicas y algu- 
nos otros con pinturas inspiradas en el paisaje de dicha región, que le había 
impactado fuertemente durante un corto viaje realizado algunos años an- 
tes. Sobre estas pinturas Noé destacó que comenzó a comprender cada vez 
más el aspecto musical de la pintura. Las cualidades sinestésicas del arte tra- 
dicional amazónico hicieron eco en la obra del artista”. 

El principal interés por la Amazonía se debió al auge que tienen, desde 
hace algunas décadas, las plantas con propiedades psicoactivas o enteógenas. 
La llegada a Argentina de la ayahuasca y sus rituales sucedió en los años no- 
venta. En Rosario tuvieron lugar las primeras visitas de un médico tradicio- 
nal amazónico a nuestro país: don Antonio Muñoz Díaz; por iniciativa de 
Mesa Verde, fundación que lleva más de 25 años trabajando en el «recono- 
cimiento del estudio científico de las propiedades terapéuticas de la medici- 
na tradicional amazónica, en especial, el uso tradicional de la bebida ritual 
ayahuasca y sus posibilidades psicoterapéuticas en la cultura occidental»*. 

El 2009 fue un año importante para el arte amazónico en Argentina. En 
el mes de junio se inauguró Poder Verde, Visiones Psicotropicales, la primera 
muestra de este arte visionario en el país realizada en el Centro Cultural de 
España de Buenos Aires, con un formato similar al presentado en Lima 
unos meses antes. Curada por Christian Bendayán, incluyó objetos, pintu- 
ras, conferencias, conciertos de música amazónica, intervenciones en vivo y 
proyección de cine. 

Se expusieron obras de Christian Bendayán, José Asunción Araujo 
«Ashuco» y Luis Sakiray con luces de neón, colores fluorescentes, alegres y 
electrizantes de un estilo vinculado a la zona de Iquitos; pinturas ligadas a 
la espiritualidad indígena y las visiones de las plantas maestras del artista 
mestizo Pablo Amaringo. Participaron artistas indígenas como Brus Rubio 
con obras vinculadas a los relatos y resistencias de su pueblo, que sufrió un 
pasado de despojo y saqueo colonial durante la fiebre del caucho, o Roldán 
Pinedo de la comunidad shipib| o-komibo de Cantagallo en Lima. Ade- 
más, participaron artistas limeños como Jorge Cabieses y Harry Chávez 


3. https: //www.luisfelipenoe.com/textos/percepciones-amazonicas-y-algunos-otros-prologo/ 
4. https: //www.fundacionmesaverde.org/ 
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que desde la capital producen a partir de su vínculo con la región amazóni- 
ca y sus misterios. «En cualquiera de estas versiones estamos ante un arte 
en esencia “visionario”, ya sea mediante la ebriedad, la sexualidad, la sabi- 
duría o la psicotropía, el resultado es una estética que reclama nuestra alu- 
cinación, nuestro ensueño, nuestras visiones», escribió Bendayán, artista y 
curador de la muestra. Manifestó, además, que el objetivo de la muestra fue 
«que se conozca la Amazonía por su cultura, más allá de por ser una selva 
[...] el Perú no es sólo andino, sino también amazónico y durante muchos 
años no se ha reconocido ni por los propios peruanos»? y agregó: «Es el 
poder verde, la vuelta al origen, la serpiente de vida que nos entrega estas vi- 
siones psicotropicales para embriagarnos con sus luces y colores. Así el arte 
y la vida, la imaginación y la razón, el sueño y la realidad vuelven a ser uno 
solo. Ahora podemos volver a ver, volver a ser, volver a nacer»?, 


El CCEBA expresó en su página web: 


La Amazonía peruana, con su irresistible embrujo y exotismo, representa una es- 
pecie de oasis cultural, una promesa de edén, un jardín de vida, alegría y juven- 
tud. Una región tropical y verde fosforescente, donde lo real pareciera estar 
pintado en las paredes de los bares, discotecas y restaurantes, y donde el sueño y 
la alucinación inundan constantemente sus calles”, 


El entonces director del CCEBA señaló que el evento tuvo mucha reper- 
cusión y destacó la importancia de trasladar la experiencia amazónica a la 
ciudad”. 

Esta primera experiencia en Buenos Aires evidenció una carga de exotis- 
mo en el imaginario argentino sobre la Amazonía. Con el tiempo esta mi- 
rada se fue tornando mucho más crítica, no tanto como un fenómeno 
ajeno, sino dentro del sistema de producciones latinoamericanas contem- 


poráneas. 


s. https://rpp.pe/cultura/literatura/artistas-peruanos-exponen-obras-sobre-la-amazonia-en-buenos 
-aires-noticia-197681. 

6. Alfredo Villar y Christian Bendayán, Poder verde: visiones psicotropicales (Lima: CCE, 2009). 

7. https://v2.cceba.org.ar/actividades/exposiciones/parana-1159/poder-verde?highlight= 
WyJwb2RlcilsInZlemRlllo= 

8 http://www.revistasauna.com.ar/o1_06/03.html 
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CHONON BENSHO EN BUENOS AIRES 


STA ARTISTA AMAZÓNICA es la primera en exponer sus obras en una 

muestra individual en Argentina. Bensho es artista e investigadora in- 
dígena del pueblo shipibo-konibo, descendiente de médicos tradicionales y 
heredera de un linaje de mujeres artistas y artesanas. 

La muestra se inauguró el 26 de agosto 2023 en la W-Galería del barrio 
de San Telmo en Buenos Aires. Cuenta con obras visuales que integran di- 
ferentes técnicas, materialidades y soportes, desde dibujos con tinta y lápi- 
ces de color sobre papel, pinturas en óleos sobre telas, hasta bordados y 
ensamble de objetos. 

En el texto curatorial, Ana Luisa de Abreu Claudio destaca el carácter 
visionario de la obra de Bensho como una invitación a la exploración de te- 
rritorios desconocidos. Mundos que escapan a las reglas de lo material, pe- 
ro que conviven y se conjugan en el devenir cotidiano. Profundizando en 
las implicancias del arte indígena en el contexto contemporáneo, la curado- 
ra agrega que los artistas realizan sus producciones siempre en conexión 
con la tierra y sus rituales, reafirmando así un profundo vínculo con sus te- 
rritorios. «[The indigenous artists] perceive artistic action as essential for 
safeguarding indigenous communities” lands, ways of life, and rituals, the- 
reby reaffirming their presence and deep connection with their territo- 
ries»”. Esta lectura del arte indígena visto como la conjunción de una 
riqueza cultural local con elementos de construcción occidental desde una 
perspectiva crítica del sistema hegemónico evidencia un interés por incor- 
porar al debate contemporáneo nuevas nociones que nacen en contextos 
descentralizados”. 

Aunque el texto curatorial evidencia una mirada alejada de los prejui- 
cios exoticistas de los primeros antecedentes, para los medios continúa sien- 
do una cultura desconocida. En parte lo es, porque debió pasar mucho 
tiempo para tener nuevamente obras de artistas amazónicos en un espacio 
institucional en nuestro país. El periódico Clarín anunció el evento como 
9. Ana Luiza de Abreu Claudio, The intertwined dimensions in Chonon Benshos work: imaginations, 


creatures, and affections (Buenos Aires: W-galeria, 2023). 
10. Ana Luiza de Abreu Claudio, The intertwined dimensions. 
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una muestra donde se puede ver «una serie de textiles, esculturas y dibujos 
que muestran configuraciones espaciales de una originalidad expresiva y los 
colores que ofrecen pistas de una cultura desconocida: el arte amazónico»”. 

Ricardo Ocampo, titular de W, y Federico Curutchet, director de la ga- 
lería, fueron entrevistados por Infobae: 


Los bordados expresan las visiones que las tradiciones herbolarias de su pueblo 
transmiten de generación en generación, y están acompañadas por las figuras mi- 
tológicas que forman parte de su imaginario cultural. Pájaros, sirenas, pumas, ri- 
tos comunitarios realizados con la técnica cuidadosa del bordado permiten 
ampliar el horizonte de conocimiento sobre los pueblos amazónicos y su activi- 
dad artística atravesada por un espíritu muy vital”. 


OTROS MEDIOS DE CIRCULACIÓN 


N MI EXPERIENCIA PERSONAL, el acercamiento al arte amazónico se 

dio a partir de una obra de Amaringo. El impacto fue enorme al en- 
contrar en esa pintura tan abarrotada de elementos, similitudes con visio- 
nes de mi experiencia con Yagé. Hacía varios años que intentaba darle 
forma sin éxito y de repente encontré que Amaringo lo había hecho de ma- 
nera excepcional. A raíz de esto en el año 2022 presenté mi tesis de grado de 
la Licenciatura en Bellas Artes de la UNR (Universidad Nacional de Rosa- 
rio) sobre la obra de Amaringo a partir del concepto de nueva pintura cha- 
mánica acuñado por la antropóloga Luisa Elvira Belaunde”. 

Dentro del campo de la investigación, el profesor Joaquín Ponzinibbio 
publicó en 2016 un artículo llamado El arte visionario de Pablo Amaringo. 
la selva que nos mira, en el n.º 3 de la revista virtual Diagonal al Este de la 
Universidad del Este donde abordó la pintura de este autor desde la catego- 


7 ss .14 
ra de arte visionario . 


11. https://www-clarin.com/cultura/w-galeria-san-telmo o PPzJIdIWbp.html 

12. https://www.infobae.com/cultura/2023/09/03/w-galeria-una-bocanada-de-aire-fresco-en- 
pleno -san-telmo/ 

13. Belaunde, Kenc, arte ciencia y tradición en diseño, 2009. 

14. http://dspace.biblio.ude.edu.ar:8080/xmlui/handle/123456789/155?show=full 
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Durante los primeros días de agosto del 2023, se realizó la muestra co- 
lectiva Las Huellas del Secreto, Arte en Estados Ampliados de la Conciencia 
en la Universidad Nacional de Quilmes y en el marco de las II Jornadas In- 
ternacionales en Cannabis, Enteógenos y Políticas de Drogas”. El objetivo 
del evento fue abrir espacios de diálogo sobre políticas públicas en torno al 
uso de enteógenos con conferencias, paneles, talleres y galería de arte, entre 
otras actividades. 

La muestra reunió una serie de artistas cuya producción está estrecha- 
mente vinculada a estados ampliados de la conciencia con el objetivo de ini- 
ciar una posterior investigación sobre sus obras. Isbelio Godoy y Nicolás 
Rosenfeld, curadores de la muestra definieron al arte en estados ampliados 
de conciencia como «aquel que aúna diversas disciplinas artísticas que na- 
cen de la relación íntima entre naturaleza y seres humanos; atravesada, nu- 
trida e inspirada por prácticas que amplifican la conciencia gracias a plantas 
maestras, enteógenos, sustancias psicoactivas y otras técnicas arcaicas del éx- 
tasis»**, 

Se exhibieron obras originales y réplicas de 26 artistas indígenas y mes- 
tizos de diferentes países del continente (Argentina, Uruguay, Chile, Brasil, 
Perú, Colombia y México) con procesos y búsquedas diferentes. Algunos 
de origen indígena o mestizo toman como punto de partida su tradición 
cultural y las nociones del arte local incorporando los formatos de la cultu- 
ra hegemónica, otros desde su formación moderna occidental, hacen el ca- 
mino inverso explorando el universo de las plantas visionarias para 
integrarlo en sus producciones. Ambos caminos aportan nuevos valores al 
arte contemporáneo desafiando las definiciones estéticas construidas du- 
rante la modernidad. El objetivo de la muestra fue «poner en diálogo las 
obras de diferentes artistas que vienen de diferentes culturas y lenguajes vi- 


P A E 17 
suales, y que representan, comunican y son fruto de estas experiencias»”. 


15. Jornadas institucionales organizadas por Laboratorio Interdisciplinario en Cannabis, Enteóge- 
nos y Política de Drogas dependiente del Departamento de Ciencias Sociales de la Universidad Na- 
cional de Quilmes y el Centro de Estudios de la Cultura Cannábica (CECCA). 

16. Isbelio Godoy y Nicolás Rosenfeld, Las huellas del secreto, arte en estados ampliados de la 
conciencia (Buenos Aires: UNQui, 2023). 

17. Isbelio Godoy y Nicolás Rosenfeld, Las huellas del secreto. 


114 


Estos artistas dan forma y transmiten valiosos saberes obtenidos en comu- 
nión con plantas psicoactivas y seres espirituales afines, una forma de acce- 
der a conocimientos milenarios, negados durante mucho tiempo aunque 
necesarios para transitar los tiempos actuales. 

Muchos de los artistas que participaron de la exposición producen des- 
de —o a partir de— la Amazonía, como Luis Tamani, Chonon Brensho, 
Graciela Arias, Christian Bendayán, Harry Chávez y el colombiano Jeisson 
Castillo. También participaron Isbelio Godoy, Nicolás Rosenfeld, Paula 
Duró, Alejandro Sordi, Lucas Quinto, Mercedes Yacante, Anka Ullpu, Da- 
ni Pezz, Alejandra Miekle, Facundo Roma, entre otros". 

En 2021, la cooperativa productora y comercializadora de tabaco orgá- 
nico Sayri elaboró una edición limitada de sus envoltorios con imágenes de 
obras de Luis Tamani, artista amazónico nacido en Pucallpa y formado en 
la Escuela Eduardo Meza Saravia. Seis diseños distintos circularon durante 
más de un año divulgando la obra del artista visionario. En la página web 


de la cooperativa puede leerse: 


Inspirado en la naturaleza, en la selva peruana, sus colores y texturas; en conexión 
con la planta sagrada de tabaco y la medicina de sus antepasados; Tamani pinta 
sus propias visiones, en un estilo mágico y multidimensional. Un mensaje de co- 


munión entre el ser humano y la tierra”. 


En medios periodísticos también tiene su lugar el arte amazónico. En ju- 
nio de 2023 la revista Mate publicó un artículo alertando sobre la industria 
farmacéutica y el patentamiento de la píldora de ayahuasca con imágenes de 
pinturas de Amaringo””. En octubre la revista THC publicó una nota sobre 


la vida y obra de Pablo Amaringo”. 


18. https://revistamate.com.ar/arte-estados-ampliados-de-conciencia/ 

19. https://sayritabacos.com.ar/packs-sayri-por-luis-tamani/ 

20. https: //revistamate.com.ar/ayahuasca-de-la-selva-a-la-farmacia/ 

21. https: //revistathc.com/2023/10/19/pablo-amaringo-el-pintor-de-la-ayahuasca-2/ 
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NUEVOS FORMATOS Y PARADIGMA EMERGENTE 


Le NUEVOS FORMATOS del arte amazónico (asumiendo su origen ri- 
tual, el vínculo con plantas maestras y la visión multidimensional de la 
realidad) manifiestan una estructura ontológica diferente a la construcción 
moderna occidental. Son el reflejo de una conciencia emergente, que inte- 
gra elementos y nociones de diversas raíces para establecer diálogos recípro- 
cos tan necesarios en estos tiempos deshumanizados. Anticipan posibles 
caminos que integran y restablecen la conexión con lo trascendente. Enun- 
cian y proponen desde las periferias otras formas de habitar los territorios, 
no solo del arte sino de la realidad concreta, integrando nociones tradicio- 
nales con formatos occidentales haciéndose un lugar cada vez mayor en dis- 
tintos ámbitos de circulación tanto institucionales como comerciales. 

La antropóloga argentina Ana María Llamazares publicó en 2015 un ar- 
tículo titulado «Arte visionario chamánico. Una invitación al cambio de pa- 
radigmas». A partir de su trabajo de campo, principalmente con arte 
rupestre de la cultura La Aguada del noroeste argentino, que posee una ico- 
nografía vinculada al complejo chamánico y al uso ritual del cebil (anadenan- 
thera colubrina), postuló que las imágenes visionarias, asociadas a estados 
ampliados de la conciencia, hacen explícita una realidad multidimensional, 
porlo tanto, proponen otras claves para comprender la existencia. 

Toma el concepto de chamanidad como una forma holística de transi- 
tar la contemporaneidad. Un estado de conciencia propio de nuestro tiem- 
po, una «oportunidad para multidimensionar nuestra conciencia, 
integrando la sabiduría ancestral con la osadía de la perspectiva contempo- 
ránea»”. Para ello la vía imaginativa «nos invita a exportar más confiada- 
mente el encuentro de lo antiguo y lo contemporáneo, de la ciencia y la 
espiritualidad, del arte y el chamanismo» como un «auténtico camino de 
transformación»”. 

Durante la modernidad, Occidente construyó un modo de comprender 
la realidad a partir de las premisas de la racionalidad, entendiendo a la razón 
como único medio de conocimiento, y la materialidad, negando y quitan- 


22. Llamazares, Símbolos de lo sagrado, 27. 
23. Llamazares, 28. 
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do entidad a aquello que no puede ser percibido por los cinco sentidos. To- 
do lo que escapa y no se amolda a los supuestos de la modernidad es des- 
acreditado y negado. Durante el último siglo, las nuevas teorías científicas 
como la relatividad o la física cuántica evidenciaron la amplitud de la reali- 
dad comprendiendo que no sólo se limita a la materia sino también al cam- 
po energético estableciendo un punto de contacto con las epistemologías 
de los pueblos indígenas. 

Aceptando la amplitud de la realidad, esta nos posibilitará transitar por 
caminos tan inciertos y desconocidos como llenos de sabiduría y misterios. 
El auge que tienen las plantas enteógenas como la ayahuasca desde hace va- 
rias décadas en el contexto global ha permitido, entre otras cosas, desarticu- 
lar las bases ontológicas de la modernidad, mostrando lo que hay detrás de la 
realidad física, de un universo que creímos reducido solo a la materia física. 


Allí, donde Occidente se detiene —la realidad física—, es exactamente donde co- 
mienza el viaje chamánico. Como un verdadero espejo invertido, lo perceptible 
por nuestros sentidos físicos es tan solo la punta del iceberg; detrás de esa iluso- 
ria materialidad se manifiesta la verdadera realidad: la cual es invisible a los ojos 
comunes, pero al alcance del «ojo fuerte» del chamán entrenado para ver más 
allá de la superficie de las cosas”, 


En este sentido los nuevos formatos en el arte amazónico son una prue- 
ba más de la amplitud del universo, logrando captar las energías y los seres 
espirituales que nos rodean. 

Construir diálogos entre las estéticas indígenas con algunas nociones y 
formas de representación construidas por la sociedad occidental implica 
asumir una propuesta nueva que refleja un estado de conciencia integra- 
dor. En un contexto de profunda crisis global, donde los pilares que susten- 
tan la modernidad colonial están resquebrajados y sus premisas obsoletas, 
es necesario restablecer el vínculo con la naturaleza en un intercambio recí- 
proco y armónico. El arte no es ajeno a este proceso. Los nuevos formatos 
tienden puentes, integran, proponen otros modos y permiten repensarnos. 


Devuelven entidad a la tierra, madre que nos sostiene y da vida, y nos ense- 


24. Llamazares, «Arte chamánico visionario», 13-25. 


117 


ñan que el universo está poblado por infinidad de seres que aunque invisi- 
bles, existen y actúan. Los nuevos formatos se adelantan al proceso global, 
abren caminos posibles que nos devuelven a la matriz de la vida, mostran- 


do que es posible vincularnos recíprocamente con el entorno. 


DERIVA: LOS NUEVOS FORMATOS EN EL CHACO ARGENTINO 


L’ INCORPORACIÓN de nuevos formatos en el arte amazónico no es un 
proceso aislado ya que hace eco en diferentes regiones del continente. 
La construcción de imágenes que incorporan elementos que ofrece la con- 
temporaneidad global tiene lugar también en el Chaco argentino, una re- 
gión de tierras bajas con montes espinosos donde habitan comunidades 
Wichí, Qom, Mocoit, Pilagá, entre otras. La utilización de cebil en los pue- 
blos de esta región tiene una trayectoria muy antigua y los diseños tradicio- 
nales son abstractos y de carácter geométrico. 

Surgieron en los últimos años artistas que transformaron las estéticas lo- 
cales. Algunos vinculados a las prácticas chamánicas, otros partiendo de 
técnicas artesanales como el tejido, fueron haciéndose lugar en diferentes 
ámbitos institucionales. Sugiero que la circulación de producciones estéti- 
cas amazónicas en Argentina dio lugar a una incipiente mirada a las pro- 
ducciones locales. 

Angel PitaGat ilustró a los seres espirituales de sus procesos visionarios 
como piogonak (sabio curandero) y fueron publicados por el antropólogo 
Pablo Wright en 2008. 

Los dibujos y pinturas wichí que Rodrigo Montani (2018) denominó- 
la Escuela de pintura de Misión Chaqueña conforman un estilo que se ini- 
ció en la década de 1990 con la artista Litania Prado y su familia. Reynaldo 
Prado, Sara Díaz, Emilia Ferreira son algunos de los familiares que siguen 
produciendo en la actualidad y han realizado muestras en distintos espacios 
del país. Pintan, mayormente, escenas cotidianas y relatos de la tradición 


oral de su pueblo. 
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El caso de mayor relevancia en la actualidad es el de la artista tejedora 
Claudia Alarcón, quien se convirtió en diciembre del 2022 en la primera ar- 
tista wichí en obtener un premio en el Salón Nacional de las Artes Visua- 
les. Utiliza fibra de chaguar y técnicas de tejido tradicional incorporando 
materiales industriales. Es también una de las primeras artistas wichí en lle- 
var el tejido a una galería de arte. En poco tiempo obtuvo varios premios 
nacionales e internacionales. Actualmente el Mac de Salta, y el MALBA 
cuentan con obras de Alarcón en su colección. 

Estos ejemplos son el punto de partida de un proceso que evidencia un 
gran futuro. Los nuevos formatos del arte amazónico tienen influencia en 
otras regiones del continente con artistas que incorporan sus obras al reper- 
torio del arte contemporáneo latinoamericano desafiando los órdenes im- 


puestos por el paradigma de la modernidad. 


PALABRAS FINALES 


L ARTE AMAZÓNICO circula ampliamente, desde hace algunas déca- 

das, en muchos países alrededor del mundo. Si bien en Argentina no 
presenta una extensa difusión, pudo contar con algunas experiencias que 
permitieron una aproximación a las estéticas amazónicas y una incipiente 
mirada a producciones locales de la región chaqueña. 

La recepción de las primeras obras de arte amazónico en nuestro país fue 
amplia y suscitó gran interés, aunque se trató de estéticas desconocidas y 
exóticas. El paso del tiempo modificó esa visión permitiendo nuevas lectu- 
ras que se evidenciaron en la muestra de Chonon Bensho. 

En el contexto global actual de profunda crisis, donde los pilares que 
sustentan las epistemologías de la modernidad se encuentran resquebraja- 
dos, emergen corrientes invisibilizadas durante el transcurso del proceso 
colonial (patriarcal, capitalista, etc.) como las culturas indígenas, las disi- 
dencias sexuales o movimientos afro, entre otros, que encuentran intersti- 
cios donde entrometerse y alzar su voz. Por otro lado, los sectores más 
conservadores pretenden sostener su poder. Esto se evidencia con el avance 
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de la ultraderecha con discursos de odio, no solo en nuestro continente sino 
en todo el mundo. 

En este sentido los nuevos formatos proponen nuevos valores, que na- 
cen de las sabidurías tradicionales integrados a elementos formales de repre- 
sentación de la cultura hegemónica. Así el arte alumbra nuevos horizontes 
y nos conduce a la construcción de un paradigma emergente proponiendo 
nuevas formas de transitar los tiempos actuales. 
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La fotografía más allá de la imagen: la 
experiencia de Fotoativa y las 
prácticas colaborativas 


Camilo Fialho 


E: ESTE TRABAJO me propongo explorar la historia de la Asociación 
Fotoativa, analizando las prácticas colaborativas a lo largo del tiempo 
desde su creación en 1980, en Belém do Pará, Amazonía brasileña, dentro 
y alrededor del colectivo. Las imágenes de archivo, procesos y fotografías de 
autor que guían la lectura comparten visiones, modos de mirar e interac- 
tuar con el mundo de algunos de sus personajes clave de ayer y hoy por en- 
tre generaciones que se entrecruzan en la confluencia de una investigación 
continua, creando, en cada nuevo círculo de personas, nuevas perspectivas 
sobre la vida cotidiana y las formas de soñar en colectivo. 


LA HISTÓRIA DE FOTOATIVA EN UNA LÍNEA DE TIEMPO 


F OTOATIVA NACIÓ OFICIALMENTE EN 1984, en plena apertura políti- 
ca del país tras veinte años de dictadura, en la confluencia de un en- 
cuentro de fotógrafos y acciones colectivas en la ciudad de Belém y sus 
alrededores, en diálogo con movimientos culturales y sociales que también 


estaban en marcha. 


1. Esta cronología de Fotoativa se ha elaborado en diálogo y colaboración con Miguel Chikaoka, a partir de las 


referencias bibliográficas que figuran al final del texto. 
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El contacto inicial del grupo tuvo lugar en un taller de iniciación al arte 
fotográfico impartido por Miguel Chikaoka en 1981. Motivados por la 
propuesta de reflexionar críticamente sobre los aprendizajes y prácticas de- 
sarrolladas en el taller, los participantes decidieron organizarse y constituir 
un grupo para continuar el proceso que acababa de iniciarse como resulta- 
do de la experiencia compartida. Así nació el Grupo Fotoficina. Juntos, co- 
mienzan a desarrollar acciones por la ciudad. 

En 1982, parte del mismo grupo organiza FotoPará - Mostra Paraense 
de Fotografia, que pretendía cartografiar y debatir la práctica de la fotogra- 
fía en el estado de Pará. La exposición experimenta con el desplazamiento 
de la mirada y adopta en primer lugar un proceso de selección a cargo de un 
jurado predominantemente lego en fotografía, compuesto por activistas 
culturales, educadores de arte, periodistas, poetas, diseñadores, arquitectos 
y artistas visuales. Da acceso al público a todas las obras presentadas, colo- 
cando las no seleccionadas en un gran álbum, que queda a disposición de 
los espectadores para su lectura en la galería donde se exponen las obras se- 
leccionadas. 

Al final de la primera edición, insatisfechos con el limitado horario de 
apertura de la galería, los coordinadores del proyecto proponen a los fotó- 
grafos participantes un cierre apoteósico: ampliar simbólicamente el hora- 
rio de visitas retirando las obras de la galería para instalar un gran tendedero 
de fotos que, a su vez, estaría abierto a todo aquel que quisiera mostrar su 
obra. El acto marca la presentación oficial de lo que ahora se conoce como 
Fotovaral y que se convertirá en una «marca» de Fotoativa. 

Se trata de una propuesta de acción que, por su versatilidad y ligereza, 
gana autonomía, moviéndose por lugares y situaciones donde la fotografía 
sirve como medio para abordar temas de la agenda del contexto donde se 
lleva a cabo. 

El ejercicio de actuar y reflexionar colectivamente sobre las prácticas rea- 
lizadas en este entorno permeado por motivaciones políticas y experiencias 
colaborativas es la esencia básica del pensamiento rector del grupo Fotofici- 
na que se convertirá en Fotoativa a seguir. 
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Figuras 1 y 2. Miguel Chikaoka. Lanzamiento oficial del Fotovaral junto a la Galería Angelus 
del Teatro da Paz, junio de 1982, Belém. 


El organigrama de sus acciones formulado por el grupo en 1983 mues- 
tra la red de conexiones con otros fotógrafos de Brasil (figura 3). Las accio- 
nes locales son pensadas y planificadas teniendo en cuenta el escenario 
fotográfico en las esferas cultural y política regional y nacional, incluyendo 
la profesionalización y el diálogo con otros agentes del medio. El programa 
también destaca sus áreas de actividad, incluyendo el Fotovaral como me- 
dio de acción/reflexión, el FotoPará, talleres y cursos, y grupos de estudio. 
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Figura 3. Archivos Fotoativa. Organigrama del grupo Fotoficina, noviembre de 1983. 
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En 1984, a través de un acuerdo firmado con la Fadesp (Fundação de 
Amparo e Desenvolvimento de Pesquisa), el grupo inscribe el proyecto Fo- 
toativa - Núcleo de Oficinas Permanentes do Fotoficina en una convocatória 
pública de Funarte mediante una carta de compromiso firmada para su eje- 
cución el 14 de agosto de 1984, marcando el nacimiento oficial de Fotoativa. 


Figuras 4 y 5. A la izquierda, foto de Miguel Chikaoka. Acción del grupo en la Plaza del 


Carmo. Foto-animación, proyecto Fotoativa Cidade Velha. De espaldas en la imagen, con 
cámaras en las manos, Elza Lima y Octávio Cardoso, 1985, Belém. A la derecha, fotógrafo 
desconocido, archivos de Miguel Chikaoka. Construcción del laboratorio fotográfico para el 
taller de Fotografia Experimental en la escuela Padre Leandro Pinheiro, 1985, Belem. 


En 1986, el grupo formado en torno a FotoPará crea el programa Auto- 
grafias, que consiste en la lectura de una compilación de documentos y in- 
formaciones sobre la vida y obra de fotógrafos de renombre a partir de la 
bibliografía disponible localmente, limitada a unos pocos volúmenes pro- 
porcionados por colecciones privadas y/o traídos de fuera por algún miem- 
bro del colectivo. Se trataba de una iniciativa para compartir estudios entre 
los interesados en conocer mejor el mundo de la fotografía. 

A través de prácticas pedagógicas que se entrelazan con la fotografía ar- 
tesanal, el colectivo se arraiga en el campo de la experimentación. Más allá 
de la mera tecnología, la metodología de trabajo busca consolidar esta for- 
ma de pensamiento ante la aceleración de la vida contemporánea, afirman- 
do un modus operandi en la práctica artística siempre guiado por el afecto, 
las interacciones humanas, el entorno y la experiencia. 

A mediados de los años noventa, Miguel Chikaoka comenzó a llamar a 
sus talleres Brincando com a Luz (Jugando con la Luz), enfatizando la rela- 
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ción «simbiótica» del material-símbolo —la luz— que se convirtió en te- 
rritorio inspirador y orientador del proceso, ampliando la posibilidad de 
aproximaciones transversales a la fotografía. A partir de entonces, predomi- 
na el carácter transdisciplinar y rizomático de la investigación-construcción 


de la mirada-conocimiento a partir de la luz. 


Figuras 6 y 7. Miguel Chikaoka, archivos Fotoativa. Inmersión-vivencia de fotografía 
sensorial. En la imagen de la izquierda, Alexandre Sequeira. A la derecha, Luciana Medeiros en 
una piscina de baño de hierbas, 1989, Belem. 


Figura 8. Miguel Chikaoka. Taller Brincando com a luz, 1994, Curitiba. 


La producción colectiva y/o en colectivo, el intercambio y la «contami- 
nación» entre las practicas artísticas de los procesos pedagógicos convierten 
a Fotoativa en un auténtico punto de encuentro, donde todos los partici- 
pantes se comprometen con la idea de una comunión de diferentes habili- 
dades en la construcción del conocimiento. 

En la búsqueda de una formalización que permitiera al colectivo am- 
pliar el alcance de sus acciones y recaudar fondos, Fotoativa se convirtió en 
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asociación sin fines de lucro en 2000. A partir de entonces, los proyectos y 
programas pasaron a formar parte del calendario anual de la ciudad. 

Desde 2002, el Pinhole Day Belém se celebra todos los años en forma de 
una gran jornada de experimentación con la fotografía hecha a mano en 
honor del Día Mundial de la Fotografía Estenopeica. El evento tiene lugar 
el último domingo de abril y cuenta con la participación de un grupo de vo- 
luntarios que se une al equipo de Fotoativa para organizarlo. Durante los 
días previos, los voluntarios reciben formación sobre la construcción de la 
imagen: fabricación de cámaras oscuras, utilización de material fotosensi- 
ble (papel fotográfico) y experimentación con quimigramas, construcción 
y manejo de cámaras estenopeicas, utilización del laboratorio fotográfico, 
lectura de las imágenes para comprender el tiempo de exposición de la luz 
sobre el papel fotográfico, etc. 

Esta inmersión colectiva en el hacer fotográfico crea vínculos humanos 
desde la dimensión del hacer colectivo, donde cada participante asume un 
rol para que el conjunto pueda funcionar en un flujo armonioso de traba- 
jo en equipo. Los intercambios durante las jornadas culminan en un gran 
día de experimentación abierto al público en un ambiente acogedor y dis- 
tendido. 


Figuras 9 y ro. Archivos Fotoativa. Pinhole Day Belém, 2008 y 2010. 


Con el objetivo de fomentar la reflexión crítica sobre la producción de 
imágenes, Mariano Klautau Filho organizó al mismo tiempo el Colóquio so- 
bre Fotografía e Imagem. Condensado en unos días de encuentros, el even- 


to crea un espacio para compartir conocimientos, reuniendo a artistas, 
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estudiantes e investigadores locales, nacionales e internacionales a través de 
seminarios, cursos, conferencias, talleres y exposiciones de artes visuales. 

Con el paso de las ediciones el Coloquio crece y Fotoativa se asocia a 
otros espacios culturales y instituciones de Belém —como la Universidad 
Federal de Pará, el Sesc Ver-o-Peso, la Casa das Artes— haciendo del evento 
un encuentro que moviliza a la ciudad en su conjunto. También amplía su 
alcance al traer investigadores de otras regiones del país y de América Latina. 

El reconocimiento de la importancia de Fotoativa en el panorama cul- 
tural local, se oficializa con la cesión de uso de un palacete de finales del si- 
glo x1x en el Centro Histórico de la ciudad por parte del Ayuntamiento de 
Belém en 2005. 


Figura 11. Miguel Chikaoka. El palacete donde está ubicada la Asociación Fotoativa, 2005. 


En 2006, recibe el título de Organización Estatal de Utilidad Pública del 
Gobierno del Estado de Pará. En 2008, recibió el título de Ponto de Cultu- 
ra (Punto de Cultura), dentro del programa Cultura Viva del Ministerio 
Federal de Cultura, para desarrollar el proyecto Olhos de Ver Belém 
(2008/2009), liderado por residentes y trabajadores del centro histórico de 
Belém, vecinos del Casarão Fotoativa, cerca de Ver-o-Peso. 

En 2008 se crea el Café Fotográfico, un encuentro mensual que reúne a 
fotógrafos y profesionales del arte y la cultura que presentan al público in- 
vestigaciones, proyectos, imágenes o relatos de experiencias, estableciendo 
una charla sobre la actividad y sus implicaciones sociales, culturales y polí- 
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ticas, sin perder de vista los diferentes medios de difusión de la imagen y el 
pensamiento fotográfico”. 

Junto con la organización interna y la creación de los grupos de trabajo 
—Formación y experimentación, Investigación y documentación y Co- 
municación y difusión— se formaron también los grupos de estudios. En 
2009, el Centro de Investigación y Documentación, entonces bajo la coor- 
dinación de Patrick Pardini, crea un grupo de estudios sobre fotografía e 
imagen, incluyendo también las artes visuales, más tarde llamado Laborató- 
rio de Projectos, cambiando su enfoque hacia los procesos artísticos en 2012, 
ya bajo la coordinación de Ionaldo Rodrigues. En 2010, el Centro de For- 
mación y Experimentación crea el grupo de estudios Pedagogía de la Luz, 
centrado en prácticas pedagógicas experimentales, que en 2015 se reconfi- 
gura con el nombre de Fototaxia, con nuevos miembros procedentes de ta- 
lleres impartidos por Miguel Chikaoka para educadores. 


Figuras 12 y 13. A la izquierda, foto de José Viana, archivos Fotoativa. Encuentro del grupo 


Laboratório de Projetos en torno de los fotolibros y las publicaciones independientes, 2015. A 
la derecha, archivos Fotoativa. Encuentro del grupo Fototaxia con educadores en torno de 
experimentaciones en autotipia, 2015. 


En 2014, como parte de las celebraciones de sus 30 años, se celebró la 1º 
Mostra de Projeções Fotoativa, coordinada por mí y José Viana. Dada la fa- 
cilidad de circulación de los archivos audiovisuales, la convocatoria es na- 
cional, promoviendo la circulación de obras de otras localidades. 
Utilizando la plaza frente a la Casa Fotoativa, se realiza al aire libre y forma 
parte del programa de cumpleaños de la asociación. 


2. Para más información sobre las memorias del programa y los artistas y fotógrafos que han 
participado consulte: https://fotoativa.org.br/Memorias-do-Cafe-Fotografico 
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Figura 14. Miguel Chikaoka, archivos Fotoativa. Celebración de cumpleaños de Fotoativa en 
2014 la 1º Muestra de Proyecciones Fotoativa. 


En 201 s, se lanza el proyecto piloto Fotoativa en Residencia: dos de aquí, 
dos de alld’, premiado en una convocatoria nacional de Funarte, reunien- 
do a cuatro jóvenes artistas durante dos meses en una plataforma de forma- 
ción y experimentación en formato inmersivo. En 2017, el proyecto se 
convirtió en un programa continuo de residencias, acogiendo a artistas, 
creadores y educadores interesados en desarrollar investigaciones y/o pro- 
yectos basados en una experiencia inmersiva más extendida y activa en Be- 
lém do Pará con Fotoativa. Al establecer un flujo regular de personas de 
diferentes orígenes y campos de actividad, el programa fomenta la cons- 
trucción de un conocimiento polifacético y crítico en la forma de percibir 
el mundo como una continuidad de acciones y reflexiones propuestas por 
la organización en diálogo con la ciudad y su entorno. 

En 2017, se lanza la Marca d'água, una Feria de Impresos y Publicacio- 
nes Independientes. Concebido por el Laboratório de Projetos, entonces 
bajo la coordinación de Débora Flor, el proyecto es el resultado de una in- 
vestigación sobre el libro como plataforma de creación y fácil circulación 
de obras. Más que comercial, la feria se concibe como un espacio de inter- 
cambio entre creadores y pretende fomentar la cadena de producción que 
surge de este nicho de interés común en torno a la autoedición y al impre- 
so como obra múltiple. 


3. Participan en esta primera residencia Débora Flor, Malu Teodoro, Randolpho Lamonier y We- 
llington Romário Alves. Alexandre Sequeira y Armando Queiroz trabajarán con ellos para supervi- 
sar el comisariado. Claudia Leáo, Paula Sampaio y Veronique Isabelle para la activación. Para más 
información, véase la publicación organizada a partir de la experiencia: https://fotoativa.org.br/Vi- 
ver-ou-Narrar 
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En 2018, se puso en agenda la necesidad de reflexionar y pensar las prác- 
ticas curatoriales a partir de una experiencia local vinculada a la realidad de 
Belém. Así, bajo mi coordinación y de Marisa Mokarzel, se formó un nue- 
vo grupo de estudio -Grupo de Estudos Experimental em Práticas Cura- 
toriais- que reúne a investigadores, curadores independientes y profesores 
universitarios. 

En 2019, en línea con la idealización de dos exposiciones? que toman 
como punto de partida los archivos de Fotoativa y la necesidad de contar su 
historia con sus propias palabras, los Saraus da Memória surgen como un 
nuevo brazo investigador dentro de las actividades de la asociación. Los Sa- 
raus se conciben como encuentros culturales ampliamente divulgados y 
abiertos a la participación ciudadana, en los que se invita a personas rele- 
vantes que han contribuido directa o transversalmente a la historia de Fo- 
toativa a dar vida a sus recuerdos, con un conjunto de imágenes 
estratégicamente extraídas del fondo fotográfico de la Asociación y tam- 
bién de los archivos de Miguel Chikaoka como poder articulador”. En un 
ambiente informal y comunicativo, en forma de círculos de conversación y 
proyecciones, los encuentros se graban debidamente en audio y vídeo, 
creando un repertorio de voces y recuerdos que atraviesan el tiempo y 
cuentan la historia no sólo de Fotoativa, sino de la ciudad de Belém y de la 
región en su conjunto. 

A este amplio repertorio de programas y proyectos de ayer y de hoy se 
suman acciones espontáneas en lugares públicos, colaboraciones para acti- 
vidades externas y acogida de actividades de otras organizaciones que pasan 
a formar parte del programa de la institución. 


4. Atravessamentos: Fotoativa ontem e hoje, en Sesc Sorocaba e Ribeirão Preto, 2018 y 2019: https:// 
camilafialho.com /atravessamentos-fotoativa. Sobre sueños, abismos y otras fronteras: Fotoativa hoy e 
ayer, en el Centro de Fotografía de Montevideo : 
https://cdf.montevideo.gub.uy/exposicion/sobre-suenos-abismos-y-otras-fronteras-fotoativa-ayer- 
y-hoy 

5. A modo de recordatorio, cabe mencionar que la historia de Fotoativa está profundamente ligada 
ala trayectoria de Miguel Chikaoka en la región y a sus movimientos por el país y el mundo. Pero la 
existencia de Fotoativa va más allá de él precisamente porque es un cuerpo colectivo en constante re- 
novación. Desde 2017, Miguel Chikaoka ya no forma parte del equipo directivo de la organización, 
que se encarga de las nuevas generaciones. 
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En 2020, los tiempos de pandemia han sumido al mundo en una reali- 
dad virtual. Internamente se organiza un grupo virtual con reuniones pe- 
riódicas, que constituye también un espacio de apoyo, una burbuja para 
respirar y compartir desde los hogares del reducido grupo de personas en- 
cargadas de la gestión. Se crea así un lugar de diálogo y escucha que garan- 
tiza el bienestar emocional y mental de todos. Una vez consolidado este 
lugar de cuidado mutuo en la red y reforzado de nuevo el equipo, se cons- 
truye un programa virtual. Se amplía el número de interlocutores de Fotoa- 
tiva, reuniendo a diferentes públicos de distintas partes de Brasil y del 
mundo. 

En 2021, las actividades presenciales se reanudaron poco a poco. Prime- 
ro con acciones puntuales, y después con la reanudación de un programa 
regular que sigue renovándose y reinventándose día a día. 


SOBRE LAS PRÁCTICAS COLABORATIVAS MÁS ALLÁ DE FOTOATIVA: EL 
HACER EN COLECTIVO 


D ENTRO DE FOTOATIVA y a partir de ella, la experiencia que tiene lu- 
gar colectivamente trasciende los contornos de sus acciones, reverbe- 
rando directamente en la forma de actuar de las personas que pasan por ella. 
Más allá, como bajo el efecto de una contaminación en cadena, un modus 
operandi particular se imprime en las prácticas y procesos creativos de quie- 
nes viven Fotoativa como lugar de experiencia. 

Antes de entrar en las prácticas que me interesa discutir aquí, se hace 
oportuno señalar algunos datos sobre la realidad socioeconómica de Brasil. 
Somos un país de dimensiones continentales cuya dinámica de distribu- 
ción de la renta per capita es desigual. Según datos del Instituto de Investi- 
gación Económica Aplicada, el 1% más rico de la población posee el 28,3% 
de la renta total del país. La desigualdad se hace sentir aún más en las regio- 
nes periféricas, es decir, alejadas de los grandes centros económicos del país, 
como São Paulo, Río de Janeiro, Belo Horizonte o Brasilia. Según datos de 
2020 del Instituto Brasileño de Geografía y Estadística (IBGE), los mayores 
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índices de pobreza se registran en el norte, con un 26,1%, y en el nordeste, 
con un 47,9%. 

Belém es la capital del estado de Pará y está situada en el norte del país, 
en la Amazonia brasileña, región cuyo papel histórico se diseñó siguiendo 
líneas coloniales en las que todo lo que se produce localmente suele desti- 
narse a abastecer y/o satisfacer las necesidades del sudeste del país. La rique- 
za que aquí reside se va sin realmente traer beneficios a la región. Al igual 
que las políticas públicas de la región, el sector cultural también se desarro- 
lla de forma inestable y precaria: hay que reconocer que ya se ha hecho 
bastante en el área, pero aún queda mucho por hacer en la búsqueda de la 
equidad nacional en términos de inversión en la cultura. Hacer arte o tra- 
bajar con la cultura en el norte del país significa resistir dentro de un siste- 
ma vulnerable, significa ser obstinado y resistente frente a las inclemencias 
del tiempo. Esta realidad también influye en las formas de sobrevivir y de 
trabajar en las artes. Ante este frágil panorama, es difícil conseguir cosas es- 
tando solo, así nos hacemos mucho más fuertes cuando trabajamos juntos. 

Los nombres y ejemplos que siguen a continuación dan una idea de las 
prácticas y procesos creativos de algunos de los artistas que forman parte de 
la historia de Fotoativa y que han pasado a desarrollar trabajos desde este lu- 
gar de experiencia, tomando y difundiendo un poco de este modus operan- 
di colaborativo. 


CAIXA DE PANDORA Y CREACIÓN COLECTIVA: EXPERIMENTACIÓN AR- 
TÍSTICA Y CONTAMINACIÓN 


AIXA DE PANDORA fue un grupo de artistas formado por Claudia 

Leão, Flavya Mutran, Mariano Klautau Filho y Orlando Maneschy 
que trabajaron desde y en Belém do Pará durante las décadas de 1990 y 
2000. Se conocieron en los talleres de Fotoativa y a partir de ahí se embarca- 
ron en una investigación sobre la creación poética, utilizando la fotografía 
como eje articulador común, en diálogo con sus intereses por la literatura y 
el cine. Su experimentación pasa por la manipulación del medio fotográfi- 
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co, el fotomontaje, la solarización, la superposición, y se extiende también 
al propio espacio donde se instala o expone la imagen fotográfica. 

Para su primera exposición colectiva, en 1992, tomaron como referen- 
cia el mito griego de Pandora. Desde entonces, han utilizado el nombre Ca- 
ja de Pandora para denominarse como grupo, de la que también derivan los 
títulos de sus exposiciones y de las obras que crean para integrarlas. 

La forma en que el grupo concibe sus obras y ocupa el espacio en sus ex- 
posiciones sitúa a Caixa de Pandora en la vanguardia de la experimentación 
del arte contemporáneo brasileño en relación con otras partes del país. En 
el campo de la fotografía, extrapolan el propio medio, apuntando a la for- 
mulación de lo que en la década de 1990 se conoció como fotografía cons- 
truida y que posteriormente pasó a denominarse fotografía expandida, a 
partir de la expresión acuñada por Rubens Fernando Junior (2002) y que 
hace referencia a un tipo de trabajo fotográfico que va más allá de la foto- 
grafía construida, estableciendo un diálogo íntimo con otros lenguajes y 
expresiones artísticas. De hecho, el grupo ya lo hacía en los años noventa. 


Figuras 15 y 16. Flavya Mutran. Pandora de água, 1995. Colección particular de Orlando 


Maneschy. 


A partir de un hilo conductor definido colectivamente para la organiza- 
ción de sus exposiciones, cada artista montaba una pequeña muestra de sus 
obras, organizando así un pequeño nicho de instalación, a menudo inte- 
ractivo. Los registros de la exposición Caixa de Pandora de 1995 (figuras 17 
y 18) muestran cómo el espacio expositivo es también un elemento clave en 


la concepción de las obras, que además toman cuerpo y ganan forma en el 
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momento en que cobran existencia en el ambiente donde se construye la 
exposición. 

La disposición de las obras en el entorno apunta a su preocupación ein- 
terés por lo que conocemos como instalación en el ámbito del arte contem- 
poráneo. Como en la obra de Orlando Maneschy, las velas dispuestas en el 
suelo, así como la sangre que texturiza las paredes que reciben los retratos 
fantasmales, ambientan la obra y se convierten en parte de ella, al igual que 
la obra de Claudia Leão, que es tomada por el artista para abrir su nicho de 
instalación detrás del cual se proyecta un vídeo. 


Figuras 17 y 18. Colección particular Orlando Maneschy. A la izquierda, obra de Claudia 
Leão que Orlando Maneschy toma prestada para abrir su instalación Pandora de sangre (a la 
derecha). Caixa de Pondora, 1995. 


Al conocer un poco más de las producciones percibimos el hacer de uno 
despuntar en el hacer de otro. Las curiosidades e investigaciones comparti- 
das impulsan las experimentaciones que igualmente pasan de una mano a 
otra. Orlando Maneschy nos habla del uso del espejo, que él inició pero aca- 
bó dejando de lado, y por el que Cláudia Leáo se interesó y profundizó, ha- 
ciendo de la técnica de impresión de imágenes sobre espejo oxidado una 
seña de identidad de sus obras. 

En general, no solían concebir obras propiamente colectivas, aún que la 
participación de los demás en algunos trabajos individuales a menudo estu- 
viera presente. «La obra» colectiva era la exposición, y para elaborarla lo 
hacian bajo reflexiones y negociaciones en grupo. Aquí el campo de interés 
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para el presente trabajo está justamente en la colaboración para construc- 
ción de algo común a todos. En el recorrido, como observado, los procesos 
de contaminación entre las prácticas individuales se hacen remarcar. 


ALEXANDRE SEQUEIRA Y LOS CAMINOS PARA CONSTRUIR UNA 
ESTÉTICA RELACIONAL 


LEXANDRE SEQUEIRA, artista y profesor, se acercó a Fotoativa a finales 
de los afios ochenta para participar en un taller de Fotografía Sensorial 
dirigido por Miguel Chikaoka. Desde entonces colabora con la asociación, 
de cerca y/o de lejos, haciéndose presente en diferentes momentos y acciones. 

Su incursión en el campo de la creación poética toma forma a principios 
de la década de 2000 con experimentos entre el retrato y la serigrafía. En sus 
procesos creativos utiliza la fotografía y el acto fotográfico como pretexto 
para el diálogo, desde una perspectiva relacional. Por regla general, su traba- 
jo comienza con un desplazamiento, un movimiento hacia el otro, un viaje 
aleatorio en busca de lugares y personas. Su trabajo suele tejerse a largo pla- 
zo, madurando en el tiempo que lleva coser lazos afectivos mediados por in- 
tercambios y encuentros. Según el propio artista, en estos procesos, la 
fotografía se entiende como un «documento de desaparición» que conlle- 
va una «incompletud»”, afirmando su incapacidad para registrar la inmen- 
sidad de un acontecimiento que quiere conservar en su memoria. 

La serie Nazaré de Mocajuba (2004-2005) es el resultado de la estancia 
del artista durante dos años en el pueblo pesquero del mismo nombre, en 
la región de Curuça, en el estado de Pará. A medida que visitaba el pueblo, 
fue estrechando relaciones con sus habitantes, muchos de los cuales nunca 
habían entrado en contacto con su imagen a través de la fotografía. Acabó 
convirtiéndose en el fotógrafo de la comunidad, haciendo retratos de fami- 
lia y también documentos, a veces asumiendo también el papel de restaura- 


6. Notas tomadas durante la intervención de la artista en la mesa redonda "Lugares practicados: 
Coleccionismo, memorias y espacios de pertenencia”, celebrada en la Casa das Onze Janelas, el 10 de 
septiembre de 2016, Belém/PA, como parte del programa paralelo de la exposición colectiva 
Paisagens de Lance. 


137 


dor de fotos antiguas. Empezó a visitar las casas de los residentes y a partici- 
par en sus actividades cotidianas. Para construir estas relaciones afectivas, 
pide a los retratados que le regalen algún objeto de afecto que tengan en sus 
casas. Los retratos se convierten entonces en serigrafías a tamaño natural 
sobre cortinas, hamacas, sábanas y manteles. Dotados de esta nueva apa- 
riencia de retrato-obra, los objetos son devueltos a sus dueños y adquieren 
una nueva forma, consolidando un espacio-tiempo de amistad en los hoga- 
res de Nazaré de Mocajuba. 


Figuras 19 y 20. Fotos de Alexandre Sequeira. A la izquierda Adriane, de la serie Nazaré do 


Mocajuba. Ala derecha, Branca, 2005. 


La obra resultante de esta experiencia se expone a veces como un obje- 
to, a veces como una fotografía de los objetos en sus hogares originales. A 
veces adquiere la dimensión de una obra hablada, una narración que se es- 
tablece como recurso para compartir una obra-experiencia que va más allá 
de la materialidad del objeto artístico, llevando el proceso de creación al 
centro del disfrute. 

Estas brevísimas e incompletas notas sobre Nazaré de Mocajuba son un 
ejemplo entre otros muchos procesos artísticos adoptados por el artista. 
Pretenden destacar la formulación de una estética relacional que es produc- 
to de la co-creación entre el artista y sus interlocutores. Las obras de Ale- 
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xandre Sequeira sólo son posibles porque hay un encuentro previo y por- 
que de él surge un vínculo de confianza que da espacio a la construcción 
sensible de cosas que antes no existían”. 


VÉRONIQUE ISABELLE Y LA POÉTICA DE LAS COLABORACIONES 


E: PRINCIPAL MEDIO CREATIVO de Véronique Isabelle es la pintura, 
pero también utiliza otros materiales en función de la fuerza del en- 
cuentro y del proyecto a desarrollar. Concebidas de antemano o de forma 
espontánea, sus obras también pueden tomar forma de fotografías, dibu- 
jos, grabados, libros, instalaciones o paisajes sonoros. 

La artista canadiense llega a Belém en 2008 y se implica activamente en 
la escena local. Su experiencia en el Ateliê do Porto” junto con su contacto 
con Fotoativa y su formación académica (máster y doctorado) en el campo 
de la Antropología, añaden a sus prácticas artísticas las dimensiones del cui- 
dado de los demás y del hacer colectivo, prestando siempre atención a los lí- 


mites éticos de las relaciones humanas. 


Figura 21. Registro de la exposición Todas as águas. Foto: Débora Flor. 


7. Para más información sobre Alexandre Sequeira: http://www.alexandresequeira.com/ 
8. Espacio independiente activo en la época, dirigido por el grabador Armando Sobral. 
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La exposición Todas as Águas, celebrada en 2018 bajo mi comisariado, 
condensa los estudios de doctorado de la arstista en Antropología en la 
Universidade Federal do Pará, su investigación de campo en la comunidad 
de Jamaci, una de las islas de Belém, y lleva a la superficie de las formas la 
magia de los encuentros afectivos que realizó, las relaciones que tejió a lo 
largo de cuatro años de trabajo. 

En la penumbra de la primera habitación, hay una foto de un cuadro 
pintado por su abuela, que muestra a la artista y a su padre en una canoa en 
el lago Auclair, en Québec. La imagen-semilla de una canoa tira el hilo de 
los recuerdos borrosos, de las narraciones reinterpretadas que a menudo se 
fabrican y adquieren nuevas texturas. En el suelo, la obra Olho d água nos 
invita a adentrarnos en aguas profundas —aquellas del subconsciente de la 
artista— y del nuestro también. Un barreño de agua con fotografías desgas- 
tadas y descoloridas superponen las capas de un tiempo lejano. En ellas, 
imágenes de las pinturas que la artista ha hecho sin acordarse de aquella he- 
cha por su abuela. Como acontecimientos pasados que se diluyen en las me- 
morias gastadas de años lejanos, las fotos pierden su color y se desvanecen. 


Figuras 22 y 23. Registro de la exposición Todas as águas. Fotos de Débora Flor. 


Sobre la mesa una luz tenue ilumina cuadros y notas de trabajo de cam- 
po. Un anticipo de los ambientes que se dibujan a continuación en el espa- 
cio expositivo que también fue un día la casa de alguien. 

La segunda sala alberga la obra de Débora Flor. Sin delimitar qué es el 
principio y qué es el final, la artista crea una narración en el libro ánfora que 
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se extiende sobre la mesa. En ello, una recopilación de registros de trabajo 
de campo tomados a través del objetivo de la fotógrafa-artista que acompa- 
ñó la investigación de Isabelle. Las imágenes, reelaboradas e impresas en 
marrón van-dyke”, desdibujan un tiempo no-cronológico, dejando al ojo 
del espectador la reubicación de los hechos en la temporalidad de un ima- 
ginario posible entre el ayer y el hoy. En las paredes retratos de pequeño for- 
mato crean la atmósfera de una experiencia que ya parece lejana. 


Figuras 24 y 25. Registro de la exposición Todas as águas. Fotos de Débora Flor. 


La habitación contigua alberga una lámpara hecha de matapis”” donado 
por pescadores de la comunidad de Jamaci. Marca una transición entre 
mundos. La pared pintada con barro recogido del fondo del río ambienta 
el nuevo repertorio narrativo, compuesto por muchas voces. La pequeña 
sala contigua alberga una instalación sonora que nos invita a tumbarnos so- 
bre una alfombra de patchwork colocada en el suelo. Hecha por las manos 
de la sra. Ocimei Souza Rodrigues, residente en la isla de Jamaci, la textura 
de los nudos enlaza también las historias que resuenan desde el suelo. La 
cortina de voile semitransparente presenta dos mapas hechos por muchas 
manos junto con la comunidad. En ellos se sitúan los orígenes de las narra- 


9. Técnica alternativa de impresión fotográfica que combina sales de hierro y plata para obtener una 
superficie fotosensible que data de 1895. 

to. Se llama así a la trampa de pesca utilizada para capturar gambas de agua dulce. Normalmente de 
madera o redes de pesca, con la llegada de las botellas de pet se reutilizan para fabricar matapis que, 
tras una inmersión prolongada en el río, adquieren un nuevo color y textura. 
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ciones del paisaje sonoro” que ambienta la instalación. Por un lado, en po- 
sitivo, el mundo de los hombres que narran. Por otro, en negativo, el mun- 
do de los encantados sobre el que narran los hombres. 

Flor d'água, así se llama localmente el hilo-espejo del agua que conecta 
el mundo de la superficie —el de los hombres- con el mundo de las profun- 
didades, el de los encantados que viven sumergidos en el río. Flor d água! 
también es el nombre dado a la canoa construida por Véronique Isabelle en 
colaboración con Eder Ribeiro Campos (figura 26), un residente de Jama- 
ci que también acogió a la artista en su casa durante su investigación de 
campo en la comunidad. Suspendida en medio de la gran sala, igualmente 
pone en suspenso nuestra imaginación sumergiéndonos en el onírico mun- 
do del encanto. Poniendo en movimiento la ensoñación junto a la barca, el 
óleo nos invita a deslizarnos sobre las aguas de un arroyo que se abre entre 
árboles bajo la luz titilante de una noche estrellada. 

Al fondo de la sala, alfombras de ganchillo realizadas por Conceigáo Al- 
ves Rodrigues son cuidadosamente dispuestas por la artista, formando una 
inmensidad de colores que sobresalen de la pared, estableciendo un diálogo 
íntimo con las coloridas setas” que habitan la canoa. Un eco silencioso e in- 
visible envuelve toda la última habitación. 

11. La instalación compuesta por la alfombra, los mapas y el paisaje sonoro se llama O Mundo do 
Fundo de Jamaci, 2017, 19 min. Participantes: Marcos, Marcio, Mirela, Miliele, Milene Rodrigues 
Baia; Marcio Baia da Costa, Ocimeia Souza Rodrigues; Aldileno y Acácio Modesto; Wildney Baia 
de Almeida; Mauro Baia da Costa; Taiane, Mariane, Laiane Silva da Costa; Joventinho Ferreira Al- 
ves da Costa; Angelica Costa da Silva; Geisiane, Jailson, Janilson Martins da Silva; Paloma da Con- 
ceição dos Anjos Costa; Otavio, Paula, Miliele, Breno dos Anjos Costa, Luzia Ferreira Baia; Ronaldo 
Ferreira Alves da Costa; Elder Lucas Alves dos Anjos; Manuel Maria Machado da Costa; Alexandre 
Baia da Silva; Arlete Maria Gomes da Costa; Adailton Costa da Silva; Francinaldo, Edinaldo Ferrei- 
ra Baia; Conceição Alves Rodrigues; Aldair José, Aldiney, Baia da Costa, Cosme Ferreira Alves da 
Costa; Rosilene, Nazaré, Roselia Ferreira da Baia; Jorge Adriano Oliveira dos Anjos; Aldilene Baia 
Costa, Éder Ribeiro Campos, Nilcilene, Wanize Duarte do Nascimento y Véronique Isabelle. Para 
escuchar el audio visite: https: //soundcloud.com/user-586728868/templo utm_source=mobiécut- 
m_campaign=social_ sharing 

12. Vídeo sobre el proceso de creación de la canoa, vease: https://www.youtube.com/watch? 
v=bs AiGgwooig 

13. Las setas, así como los trozos de sarmientos y ramas de miritizeiro que se exhiben en otras partes 


de la exposición, fueron cuidadosamente pintados por las manos de las jóvenes Mileide y Milene 
Rodrigues, junto con doña Ocineia Souza Rodrigues. 
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El entrelazamiento de las obras a lo largo del espacio articula un reper- 
torio de narraciones en un flou sensible y poético. Además de ser una expo- 
sición, Todas as águas elabora en toda su potencia un modus operandi muy 
propio de la artista, que lleva la experiencia de compartir a la materialidad 
de las formas. La construcción de cada nicho expositivo reverbera la multi- 
plicidad de encuentros que han tenido lugar, las relaciones de confianza y 
afecto que se han establecido, creando nuevas historias que se mezclan con 
recuerdos del real vivido y/o imaginado entre experiencias que se disuelven 


en un único y mismo tiempo. 


Figuras 26 y 27. Registro de la exposición Todas as águas. Fotos de Débora Flor. 


DÉBORA FLOR ENTRE LA MEDIACIÓN CULTURAL Y LA CREACIÓN EN UN 
CONTEXTO DE INTERCAMBIO 


F OTOACTIVISTA de la nueva generación, Débora Flor colabora más ac- 
tivamente con el colectivo desde que participó en el proyecto Fotoativa 
en Residencia: dois de cá, dois de lá. Actualmente vive en Canadá y, a su ma- 
nera, lleva consigo la experiencia de Fotoativa para realizar tanto su trabajo 
artístico como su labor de educadora y mediadora cultural. 

En 2022, Flor fue invitada por el Musée National des Beaux-arts du 
Québec a participar en el diseño de una obra para el proyecto Lumière sur 
l'art* en colaboración con artistas del programa Vincent et moi, que acoge 
a personas que sufren enfermedades mentales. 


14. Participan del programa Vincent et mot: Caroline Audet, Claudette Dallaire, GODAIN, Karine 
Labbé, Pauline Bolduc, Moody Swing, Raymonde Thériault, Mélissa Butler, Julie-Naomie, Rémy 
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En una primera fase, la artista organiza diez talleres creativos multidisci- 
plinares. Como eje transversal de inspiración e hilo conductor de las crea- 
ciones, propone trabajar desde nuestro animal interior, yendo más allá de 
las nociones de migración y transformación. A partir de ahí, desencadena 
procesos de experimentación con dibujos, fotografías y procesos de impre- 
sión alternativos, pinturas, creación de máscaras y teatro de sombras. 


Figuras 28, 29, 30, 31, 32 y 33. Fotogramas de la entrevista en vídeo con la artista Débora 
Flor. Imágenes de Louis Hébert” 


Gagnon, Papillon. Para más información, ver: https: //www.mnbaq.org/activite/lumiere-sur-l-art- 


metamorphoses-1121 
15 Disponible en https://www.facebook.com/mnbaq/videos/1317740839117079 
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Una vez finalizados los talleres, la artista se dedica a coser el material pro- 
ducido. Con el vasto repertorio de imágenes que fue generado, comienza a 
trabajar en colaboración con Véronique Isabelle para crear la instalación 
pública Metamorphoses, compuesta por treinta y cuatro pantallas gigantes 
que trazan un camino iluminado a lo largo del Boulevard Cartier. 

Además de la fruición sensitiva desencadenada por las pantallas, la expe- 
riencia de los transeúntes también podía enriquecerse mediante el acceso a 
códigos QR distribuidos a lo largo de la calzada, al pie de las luminarias. A 
través de ellos, el público podía acceder a breves cápsulas de audio y vídeo 
sobre el trabajo colaborativo realizado. 


Photos: Lóuis Hébert 


Figuras 34 y 35. Imágenes de Louis Hébert 


El ejemplo que aquí se presenta de la realización de esta obra pública 
pretende subrayar el poder de la obra de Débora Flor tanto desde el punto 
de vista de la educación como de la mediación cultural y artística. Más allá 
de la vía didáctica que la artista utiliza como método de creación, la dimen- 
sión de su obra se traduce también en la multiplicación de sensibilidades, 
activando/provocando en otros el lugar de la creación. Desde el espacio de 
intercambio y puesta en común que proporcionan los talleres de creación, 
el hacer colectivo cose mundos que primero se imaginan y luego se materia- 
lizan y pueden ser compartidos con los demás. 


16. Disponible en https://www.mnbaq.org/en/activity/lumiere-sur-l-art-metamorphoses-1121 
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CONSIDERACIONES FINALES 


A LO LARGO DEL TIEMPO, Fotoativa se ha consolidado como un cen- 
tro de referencia para la integración de la fotografía como campo de 
experimentación y reflexión en la región amazónica, involucrando a un im- 
portante contingente de personas de diferentes segmentos y grupos de 
edad. A partir de este ambiente, la práctica de la fotografía y las discusiones 
sobre sus posibilidades estéticas y socioeducativas se han expandido gra- 
dualmente hasta convertirse en un movimiento plural, organizado y con- 
sistente, generando proyectos colaborativos y producciones autorales 
colectivas y/o individuales con fuerte repercusión en la escena local, nacio- 
nal einternacional. 

Los artistas y obras aquí reseñados son una pequeña muestra de cómo 
la experiencia Fotoativa impregna modos de creación y se difunde allá don- 
de va. De las prácticas artísticas a los procesos pedagógicos, pasando por la 
inherente multiplicación de formas sensibles de percibir el mundo, postu- 
la el desafío de la ensoñación en colectivo como forma de resistencia y con- 
tribución para un mundo mejor. Un intento que sigue trabajando más allá 
de las fronteras, del tiempo y del espacio vivido: simplemente fluye y se ex- 
pande contagiando otras gentes aquí y más allá de las imágenes que pueden 


producirse en la dimensión de un encuentro. 
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Apuntes sobre la foto instalación 
Templo Subterráneo, un (olvidado) 
proyecto avant-garde del arte 


visionario amazónico 


José Carlos Orrillo Puga 


INO MOXO: AYAHUASCA, CHACRUNA Y TOHÉ 


* CÓMO LLEGÓ A PARTICIPAR un joven artista trujillano en una exposi- 
ción de artes visuales inspirada en el mundo visionario amazónico? Para 
responder esta pregunta debo remontarme a mi primer contacto con el uni- 
verso visionario, el cual se produjo a los 8 o 9 años de edad, en la biblioteca de 
mi casa, a través de la lectura de un libro inolvidable que despertó —sin en- 
tonces saberlo— mi antigua fascinación por la Amazonía y el mundo de las 
plantas sagradas: Las tres mitades de Ino Moxo, la legendaria novela de César 
Calvo. 

Parte de la magia de este objeto-libro se debía a su carácter hermético, ex- 
presado nítidamente en la estructura onírica/no lineal del texto y en su ori- 
ginal propuesta visual, que incluía las ilustraciones de Francesco Mariotti, 
un alucinante anexo fotográfico (Algunos personajes y parajes del sueño), el 
enigmático diseño de la portada con el fascinante símbolo, que luego repro- 
duje en serigrafías, y la contraportada invertida, con el nombre de César So- 
riano —el doble especular de Calvo— como ¿verdadero? autor de la novela”. 


1. Calvo, Las tres mitades. 
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No me es posible medir con precisión el impacto que tuvo la lectura de 
esta novela en mi espíritu infantil, pero fue sin duda profundo y duradero, 
pues dejó sembrada una convicción muy íntima de los misterios insonda- 
bles que se escondían en la Amazonía peruana. Debo mencionar además 
que César Calvo era amigo de mi padre, el poeta Winston Orrillo, y el ejem- 
plar que teníamos en casa estaba dedicado de su puño y letra, lo que hacía 
más fascinante su disfrute visual y su lectura, a la cual volvía periódicamen- 
te, mientras los años transcurrían y me alejaba de ese mundo de ensueños y 
visiones interiores que llamamos infancia. 

Años después, ya dedicado enteramente a la fotografía, tuve una expe- 
riencia vital decisiva al participar en mi primera ceremonia de ayahuasca en 
la selva del Perú. En julio de 1999 fuimos invitados por la Municipalidad 
de Yurimaguas junto a mi compañero, el poeta David Novoa, a presentar 
una exposición de fotografía y un recital poético con motivo de las fiestas 
patronales del pueblo. Aprovechando la oportunidad, contactamos a un 
curandero local llamado Jorge Yaricahua, quien nos invitó a participar en 
una ceremonia de ayahuasca junto a un grupo de pacientes. Sin embargo, 
cuando acudimos a la cita la noche siguiente, los ayudantes del maestro nos 
informaron que la ceremonia se había postergado. 

Creyendo que ya no tendríamos ceremonia, desoímos las recomenda- 
ciones del maestro sobre la dieta necesaria para tomar la planta y aceptamos 
la invitación a una fiesta por el aniversario del pueblo; sin embargo, a la tar- 
de siguiente nos avisaron en el hotel que la ceremonia se realizaría esa mis- 
ma noche. Cuando llegamos a su casa a las 10 pm, Jorge Yaricahua nos 
sirvió en un poto de chicha, lleno hasta los bordes, una preparación dulce 
y amarga que habría de destruir y reconstruir durante el resto de la noche, 
una y mil veces, nuestra percepción orgánica del mundo: ayahuasca, cha- 
cruna y toé. 

La mareación empezó con el zumbido de un insecto en mi oreja izquier- 
da. Creyendo que había un abejorro en el cuarto, buscaba inútilmente al 
supuesto insecto, cuyo sonido era cada vez más nítido, y cuando interrogué 
al maestro sobre ello, interrumpió su icaro, me miró y me dijo con una gran 


sonrisa: «Ahorita lo vas a ver». Luego, el piso se abrió y todos los sonidos 
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Figura 1. José Carlos Orrillo. La mareación 1(1999-2000). Primera obra inspi- 
rada en la experiencia visionaria 


de la selva se instalaron al unísono en el centro de mi conciencia mientras 
caía vertiginosamente en un abismo iridiscente; durante el resto de la noche 
todo el espacio, nuestros cuerpos, las paredes, los demás pacientes, todo se 
cubrió con una red inconcebible de energía que vibraba frenéticamente, 
conectándolo todo. Sólo podría agregar que, de manera irreversible, esta ex- 
periencia avasalladora me abrió de golpe las puertas de la percepción y am- 
plió mi campo de conciencia, orientando mi trabajo hacia nuevos proyectos 
donde intenté representar lo irrepresentable: la energía oculta y vibrante de 
la naturaleza que esa noche había atestiguado (figura 1). 

Absolutamente ¿mpactados por lo vivido, podría decirse que esa noche 
David y yo volvimos a nacer. Fascinados por la increíble sensación de salud y 
vitalidad que nos embargó todo el día siguiente durante el viaje de retorno a 
Trujillo. Al llegar contactamos a otro maestro local para continuar nuestro 
aprendizaje visionario con la planta sagrada por excelencia de la costa norte, 
la wachuma (San Pedro). Meses después viajé a México, donde recibí el nue- 
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vo milenio revisitando los textos de Carlos Castaneda y recorriendo los terri- 
torios sagrados de lazona maya con mi compañera, la fotógrafa Luz del Alba 
Velasco. Sin saberlo, en ese viaje (también iniciático) tomaría las fotografías 
que luego darían forma a los primeros ensamblajes de Templo Subterráneo. 


PROVINCIAS DE LA NOCHE SIN DISTANCIA 


L’ EXPOSICIÓN COLECTIVA Provincias de la noche sin distancia (Cen- 
tro Cultural de España, 2000) se realizó por iniciativa del artista 
Eduardo Villanes, quien ya había participado en varias ceremonias de 
ayahuasca en la selva peruana. El proyecto contó con el apoyo de la directo- 
ra del Centro Cultural de España en Lima, Teresa Velásquez y la curaduría 
del antropólogo John Eddowes (figura 2). Junto a El Ojo Verde: Cosmovi- 
siones amazónicas (presentada meses antes en la Fundación Telefónica) fue 
una de las primeras exposiciones de arte contemporáneo peruano dedica- 
das al mundo visionario amazónico. 


Figura 2. Afiche de la exposición Provincias de la noche sin distancia. Centro 
Cultural de España, 2000 


Sin embargo, a diferencia de El Ojo Verde, donde las obras, materiales y 
artistas procedían exclusivamente de la Amazonía, Provincias de la noche 
sin distancia fue la primera exposición de artes visuales que incluyó artífi- 
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ces peruanos no amazónicos con obras no pictóricas, trabajando junto a sus 
pares selváticos en un proyecto colectivo sobre el arte visionario, bajo la ins- 
piración común de la legendaria novela de César Calvo. Participaron los ar- 
tistas amazónicos Pablo Amaringo, Víctor Churay y Roldán Pinedo, junto 
al limeño Eduardo Villanes y dos fotógrafos de la costa norte: Nacho Alva 
y José Carlos Orrillo (figura 3). Cabe mencionar que algunas de las telas 
presentadas por Roldán Pinedo estaban realizadas junto a su esposa Elena 
Valera, como se apreciaba en la firma conjunta de la obra por ambos artis- 
tas (Shoyan Shéca y Bahuan Jisbé, por sus nombres shipibos). Sin embargo, 
ella no estaba acreditada en la muestra y tampoco asistió la noche de la inau- 
guración. 


Figura 3. Nacho Alva, José Carlos Orrillo, Roldán Pinedo, Eduardo Villanes, 
Víctor Churay y John Eddowes durante la noche de inauguración. Centro 


Cultural de España, 11 diciembre 2000 


Otro gran ausente en la noche de apertura fue el maestro Pablo Amarin- 
go, quien por razones de salud no asistió. Sin embargo, se debe destacar la 
presencia de su extraordinaria obra La Sicuangaruna junto a un bellísimo 
texto descriptivo donde se narraba con lujo de detalles la función, natura- 
leza y características de cada criatura representada, reflejando la coherencia, 
musicalidad y poesía de su universo visionario (figura 4). 
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En palabras del curador John Eddowes: 


Esta muestra es un homenaje a quien partió recién este año 2000, a un César de 
la poesía peruana —hijo de un pintor de la Amazonía— que navegó junto a los 
indios y mestizos por linderos de serpientes que desde siempre recorren los bos- 
ques lluviosos. Para él se han unido un grupo de artistas inusuales [...] José Car- 
los Orrillo y Nacho Alva, los más jóvenes del grupo y con una ávida curiosidad 
por los espacios rituales, participan en la colección con imágenes desarrolladas en 
base a fotografías y montajes, logrando formas que se componen y multiplican 
en sugerentes patrones y símbolos normalmente ocultos tras las fronteras de la 


realidad?. 


Cabe mencionar que en la exposición se presentaron varios trabajos de 
extraordinaria factura, en la que destacan, además de las obras de Pablo 
Amaringo, las pinturas sobre corteza de llanchama de Víctor Churay, artis- 
ta indígena de la nación Bora (figura 5); las visiones shipibo-konibo de Rol- 
dán Pinedo y las pinturas psicotrópicas de pieles de serpientes en gran 


formato de Villanes. 


Figura 4. Pablo Amaringo. Figura s. El artista Víctor Churay junto a una de sus pinturas 
La Sicuangaruna sobre llanchama. 


2. Eddowes, Provincias de la noche sin distancia. 
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TEMPLO SUBTERRÁNEO: CUATRIPARTICIÓN Y SIMETRÍA EN ESPEJO 


C OMO YA SE HA MENCIONADO, mi experiencia iniciática con ayahuas- 
ca me llevó a emprender desde fines de 1999 una serie de exploracio- 
nes visuales en el laboratorio fotográfico, donde intentaba recrear mediante 
kodaliths, solarizaciones, simetrías en espejo e imágenes seriadas, la increí- 
ble vibración de la energía cósmica que persistía en mis visiones. 

En algún momento del año 2000 llegué a obsesionarme con el principio 
de simetría en espejo del arte prehispánico, y una noche emprendí, bajo la 
influencia del cactus wachuma, la ejecución de una serie de tintas chinas so- 
bre cartulina que luego tomé como fuente de inspiración para mis cons- 
trucciones fotográfica (figura 6). 


Figura 6. José Carlos Orrillo. Tinta china, 2000 (izquierda). 
Proceso de ensamblaje de las obras (derecha) 


La matemática del Templo puede explicarse como sigue: tomando como 
referente los patrones de construcción visual del arte Chavín —basados en 
el concepto de simetría y opuestos complementarios— (figura. 7), utilicé el 
número 4 (es decir, el doble reflejado) para la construcción de las dos pri- 
meras Obras de Templo Subterráneo, compuestas cada una por 4 elementos. 
De esta manera, Primera Visión y Escudo Jaguar se generaron al aplicar el 
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principio de cuatripartición a la imagen. Los otros trabajos (Guardianes del 
inframundo y Generación de Energía) estaban compuestos por 16 y 32 
imágenes respectivamente. Es decir, el 4 multiplicado por sí mismo y el 4 
multiplicado por su doble. 
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Figura 7. Bajorrelieve con simetría especular, Dintel de los 


jaguares, Templo de Chavín de Huántar (1200 AC) 


¿Cómo se presentaron estas obras en la instalación del Centro Cultural 
de España? Las cuatro imágenes se mostraban, sin textos explicativos, enun 
recinto oscurecido —techo y paredes pintados de negro—, tenuemente 
iluminado por cuatro fluorescentes de luz negra (figura 8). Esta luz, como 
se sabe, produce un efecto fosforescente de alto contraste en los tonos blan- 
cos y la fusión y oscurecimiento de todas las sombras, coadyuvando a la sen- 
sación de haber ingresado a un mundo subterráneo donde las cuatro 
fotografías «flotaban», suspendidas en el aire. Así, las formas orgánicas y 


vegetales de las imágenes en gran formato parecían cobrar vida en la oscuri- 


Figura 8. José Carlos Orrillo. Templo Subterráneo. Vistas de instalación con las cuatro 
obras del proyecto: Generación de energía y Escudo Jaguar (izquierda); Guardianes del 
Inframundo y Primera visión (derecha). Provincias de la noche sin distancia, Centro 
Cultural de España, 2000 
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dad del espacio, produciendo un efecto cinético muy marcado con el mo- 
vimiento del espectador. Con ello se intentaba recrear un espacio ritual, un 
utópico templo prehispánico ubicado bajo el nivel del suelo, poblado de di- 
vinidades primigenias correspondientes a las fuerzas básicas de la naturale- 
za. De hecho, había que descender dos escalones para ingresar al recinto y la 
única puerta de acceso estaba cubierta con una pesada cortina negra, junto 
a ella se mostraba un cartel con el texto y los créditos del proyecto. 

A continuación, pasaré a comentar brevemente el concepto subyacente 
a cada una de las obras que componen el proyecto, para así ofrecer un mar- 
co referencial que permita entender la correspondencia entre la génesis de 
la imagen y el universo final representado. 


Primera visión 


Esta obra representa el poder del mundo humano, la fuerza espiritual 
creativa de nuestro espíritu (figura 9). Las manos simbolizan la energía 
creadora y a la vez destructora de nuestra especie, con ellas podemos ofren- 
dar a los dioses y recrear nuestras visiones mediante el arte, pero también las 
podemos emplear para autodestruirnos y devastar la Tierra. 

Simboliza también el desdoblamiento experimentado por el chamán 
durante el trance de ayahuasca, la multiplicación de los cuerpos sutiles y la 
amplificación de la conciencia que le permite viajar por los diferentes mun- 


dos revelados por la planta sagrada. 


Figura 9. José Carlos Orrillo. Primera visión 
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La obra está formada a partir de una fotografía (tomada en México y 
parcialmente velada) de mis manos ennegrecidas por el humo del palosan- 
to (figura 10). En su doble reflejo, la imagen actualiza el concepto represen- 
tado en el Templo de las Manos Cruzadas de Kotosh. 


Figura 10. José Carlos Orrillo. Manos con 
palosanto. México, 2000. Negativo original 


parcialmente velado. 


Escudo Jaguar 


Esta obra simboliza el poder del reino animal, el espíritu de águilas, ja- 
guares y serpientes como animales de poder que guían a los guerreros en su 


búsqueda espiritual (figura 11). 


Figura 11. José Carlos 
Orrillo. Escudo jaguar. 
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Está compuesto a partir de la fotografía solarizada de un pichón de 
águila encontrado en el desierto años atrás, cerca de las Huacas de Moche. 
Como la anterior, la imagen final es un ensamblaje de 4 copias de la misma 
fotografía reflejada en espejo. 

Se trata de una de las imágenes más intensas del proyecto, donde llega a 
percibirse con nitidez inquietante la vida del animal a través de la mirada 
desorbitada —con reminiscencias Chavín— del aguilucho yacente. Su ubi- 
cación en el Templo es exactamente opuesta a la anterior, generando una 
pareja de opuestos complementarios (instinto animal/consciencia huma- 


na) con las manos multiplicadas de la obra Primera Visión. 
Generación de energía 


Esta obra representa la fuerza inconcebible del mundo vegetal, la red vi- 
brante de energía que conecta todo lo viviente y que nace del mundo de las 
plantas; también representa el poder de la ayahuasca (figura 12). Se trata de 
la obra más compleja del proyecto y la que mejor expresa la intensidad y la 
fuerza abrumadora de mi primera experiencia visionaria. Su elaboración 
demandó varias semanas de trabajo, desde la identificación de las imágenes 
en el archivo fotográfico y su tratamiento químico en el cuarto oscuro, has- 
ta el positivado y ensamblaje de las 32 fotografías finales sobre el gran panel 
de madera de 2.40 x 1.80 mts construido especialmente para la ocasión. 

La obra está compuesta por dos negativos superpuestos y copiados en 
un internegativo de kodalith, posteriormente solarizado y multiplicado en 
espejo, 16 veces por cada lado. 

Las fotos originales fueron tomadas en 1999 durante un viaje a México, 
en el templo de Palenque y en los bosques de Chiapas; en principio, dos imá- 
genes sin conexión aparente entre sí. Sin embargo, es interesante mencionar 
que mi visita al sitio arqueológico de Palenque tenía como principal objeti- 
vo fotografiar la lápida del sarcófago del legendario gobernante Pakal, cuya 
riqueza iconográfica tenía fama mundial. Para mi desgracia, en las fechas de 
nuestra visita, el descenso a la tumba estaba clausurado por trabajos de man- 
tenimiento, por lo cual decidí subir hasta la cumbre de la pirámide más alta 
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y fue ahí donde me encontré con un misterioso personaje, una anciana ma- 
ya que sonreía de manera inquietante mientras se dejaba fotografiar. 

Meses después, fue la imagen de su rostro sonriente superpuesto a un 
segundo negativo con la sombra de un árbol, la que se convirtió en la base 
para el fotomontaje original que tradujo en alto contraste los patrones rít- 
micos de mi visión de ayahuasca, ensamblados en la compleja arquitectura 


visual de la obra. 


Figura 12. José Carlos Orrillo. Generación de energía 


Guardianes del Inframundo 


Estos guardianes representan el mundo de los muertos, escarabajos y 
murciélagos, las semillas que duermen en el Uku Pacha, gusanos que devo- 
ran nuestros cuerpos para convertirlos nuevamente en vida que fecunda la 
tierra (figura 13). Fue la última obra del proyecto y su ubicación en el Tem- 
plo es opuesta a la anterior, generando un segundo par de opuestos comple- 
mentarios entre la vida y la muerte, el mundo de arriba y el mundo de abajo, 
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la savia luminosa que conecta y entreteje el mundo de las plantas y la oscu- 
ra red de larvas y fluidos que habitan el mundo subterráneo. Un inframun- 
do cuya paradójica misión es completar el ciclo de la vida al transformar 
todo lo inerte en alimento para nuevas criaturas. 

La imagen generatriz de esta obra corresponde a la carroña de un perro 
fotografiada años atrás en los alrededores del sitio arqueológico de Chan 
Chan, copiada en alto contraste, solarizada y multiplicada en espejo 16 ve- 
ces. 


Figura 13. José Carlos Orrillo. Guardianes del Inframundo (detalle) 


Podríamos terminar con una interrogante final: ¿Cómo llegué a las imá- 
genes precisas que formarían los distintos ensamblajes? ¿Fue un acto pre- 
meditado (desde un principio destinado) realizar esas fotos meses o incluso 
años antes de haber concebido el proyecto? No hay respuesta para estas pre- 
guntas, pero el proceso de creación de las imágenes del Templo me demos- 
tró inequívocamente que hay un sentido en todo lo que hacemos, que 
nuestros pasos muchas veces son guiados por la intuición hacia el espacio- 
tiempo preciso donde hemos de recoger los fragmentos de un rompecabe- 
zas que aún no podemos sospechar, pero que ya existe para nosotros en al- 
gún lugar del universo. 
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MÁS ALLÁ DEL TEMPLO 


N LOS ANOS SIGUIENTES a la presentación de la muestra en el Centro 

Cultural de España, en Lima se continuaron realizando exposiciones 
colectivas dedicadas a la Amazonía y el arte visionario, pero incluyendo so- 
lo artistas limeños y amazónicos. En sucesivas muestras como La soga de los 
muertos (Centro Cultural de la Universidad de San Marcos, 2006), Las 
ideas que habitan el aire. Artistas en diálogo con Las Tres Mitades de Ino 
Moxo (Galería ICPNA Miraflores, 2018), o la más reciente, Los rios pueden 
existir sin aguas, pero no sin orillas (Mac Lima, 2022), entre muchas otras, 
ningún artista de la costa norte fue considerado (figura 14). ¿Puede atri- 
buirse esta ausencia sistemática a la falta de rigor de curadores y críticos de 
arte que no amplían el alcance de sus investigaciones sobre la producción 
artística más allá de Lima y unos pocos territorios específicos? 


Figura 14. Afiches de las exposiciones Las ideas que habitan el aire (izquierda) y Los ríos pueden 


existir sin aguas pero no sin orillas (derecha). 


Lo cierto es que, si hemos de preguntarnos cuál fue, en su momento, el 
impacto o trascendencia de la muestra Provincias de la noche sin distancia 
en el panorama de las artes visuales nacionales a inicios del siglo XXI, ten- 
dríamos que admitir que poco o ninguno, al menos en el ámbito de Lima. 
De hecho, con excepción de una breve nota informativa publicada en la re- 
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vista Caretas en diciembre de 2000 (figura 15), la exposición no mereció 
ninguna crítica, reportaje ni comentario en la prensa especializada limeña, 
a pesar del numeroso público (como el crítico de arte Jorge Villacorta) que 
llegó personalmente a verla. Su apertura pionera hacia el uso de otros me- 
dios y materiales en el arte visionario amazónico —más allá de la pintura 
figurativa—, y su carácter inclusivo, al presentar la obra de jóvenes artistas 
norteños junto a sus pares amazónicos, pasó desapercibido y en la actuali- 
dad continúa siendo un proyecto prácticamente desconocido para la tota- 
lidad de los curadores especializados en arte amazónico. De hecho, la 
mayoría de estos especialistas solo parecen interesados en presentar una y 
otra vez la obra de los mismos artistas (capitalinos y amazónicos), invisibi- 
lizando las propuestas de otras regiones del país. 


CULTURAL 


Figura 15. Nota de prensa de la exposición Provincias de la Noche sin Distancia (izquierda) y de la 
fase regional del IV Concurso Nacional de Artes Visuales Pasaporte para un artista (derecha). 


Es indudable la relevancia cultural que ha cobrado en los últimos años 
el arte amazónico, el ascendente valor de mercado que adquiere en museos 
y galerías, su interés para la academia y su creciente presencia mediática; to- 
do ello representa una justa reivindicación histórica para los pueblos indí- 
genas de la Amazonía, que han soportado por siglos el saqueo de sus 
territorios, el genocidio extractivista y el arrinconamiento de su cultura. 
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Como se afirma en una nota reciente sobre la sección Amazonía en Pinta 
ParC: «El arte amazónico es uno de los fenómenos más importantes del ar- 
te peruano contemporáneo del siglo xx1. Artistas provenientes de comuni- 
dades nativas se han empoderado de soportes y técnicas del arte occidental 
para expresar mundos y culturas que les son propios»”. 

Sin embargo, es necesario decir que el arte visionario de inspiración 
amazónica no es patrimonio exclusivo de los artistas nacidos en esos terri- 
torios ni de los miembros de las comunidades indígenas. En el Perú han 
convivido desde siempre diferentes grupos culturales adaptados a su parti- 
cular entorno geográfico, que a su vez condiciona y moldea las visiones ex- 
presadas en su cosmología; pero estas visiones pueden acoger las influencias 
de otros grupos, como se aprecia en la sierra, con la complejidad simbólica 
del arte Chavín, lleno de reminiscencias selváticas*; o en los productos ama- 
zónicos encontrados en la ciudad sagrada de Caral”. Específicamente, la ar- 
queología de la costa norte registra un largo historial de intercambios 
culturales con los pueblos amazónicos desde tiempos prehispánicos, como 
lo prueban los testimonios artísticos de las culturas Cupisnique, Moche y 
Chimú; fascinación e intercambio que, sin duda, continúa hoy en día a tra- 
vés de nuestros artistas. 

Luego de terminada la exposición en el Centro Cultural de España, el 
proyecto Templo Subterráneo continuó circulando y presentándose en 
otros espacios. En julio de 2001, el proyecto resultó ganador de la fase re- 
gional en Trujillo del IV Concurso Nacional de Artes Visuales Pasaporte 
para un artista, con la maqueta de la instalación que sería presentada poste- 
riormente en la exposición de finalistas en el Centro Cultural de la PUC? en 
Lima. 

Más adelante, el artista Eduardo Villanes organizó la exposición colecti- 
va Ancestral Visions en la Tremaine Gallery — cr, USA, con obras de Roldán 
Pinedo, Eduardo Villanes, José Carlos Orrillo y Enrique Casanto (figura 
16). Con el mismo título, en agosto de 2004 presenté un nuevo proyecto 


3. Arte al Día, La cosmología amazónica. 
4. Cabrejos, Relación de la Amazonía. 
5. «Ruth Shady: Caral fue una civilización» 
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desarrollando el concepto visual de Templo Subterráneo con nuevas obras 
inspiradas en visiones de wachuma y ayahuasca. 

En aquella oportunidad, el crítico de arte trujillano Alfredo Alegría es- 
cribió en el texto de presentación del proyecto: 


Estas obras son así visiones mágicas y esotéricas —con el número cuatro como 
hecho rítmico; los elementos básicos: aire, tierra, agua y fuego— que llegan a fun- 
dirse en una gran estructura arquetípica del universo; especie de mandalas pero 
con connotaciones del espíritu americano. Partiendo así de la propia identidad y 
encontrando elementos propios de Paracas —como la seriación— o bien la sun- 
tuosa y barroca ordenación de símbolos Chavín, Orrillo forja imágenes que se 
imponen lanzándose al espectador como puertas abiertas hacia abismos de un 
misterio extraño y terrible dentro de las cuales no podemos dejar de ingresar”. 


Finalmente, la influencia de la experiencia visionaria en mi propio tra- 
bajo continuará manifestándose en los años siguientes en los proyectos 
Guardianes (2007-2014) y sobre todo en la serie Icaros (2010-2011), desa- 
rrollada tras varias estancias en Mayantuyacu, el sitio de poder del maestro 
curandero asháninka Juan Flores, en la selva de Pucallpa. 


Figura 15. Tarjeta de invitación de la exposición colectiva Ancestral Visions (USA, 2004). 


6. Alegría, Visiones ancestrales . 
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CONCLUSIONES 


EMOS PRESENTADO CÓMO, en los primeros momentos de eclosión 

de lo que posteriormente sería el gran movimiento de arte amazóni- 
co peruano (mayormente pictórico y escultórico), se presentó una pro- 
puesta de vanguardia inspirada directamente en la experiencia visionaria de 
las plantas amazónicas por un artista no amazónico. 

En diciembre del año 2000, el proyecto Templo Subterráneo fue el pri- 
mero en utilizar en el Perú la foto instalación para representar la experien- 
cia visionaria en el contexto de una exposición de artes visuales 
contemporáneas inspirada en la Amazonía. 

Consideramos que el proyecto Templo Subterráneo apareció como un 
proyecto insular, realizado desde la periferia de los centros hegemónicos de 
producción de arte en el Perú, con una sólida base conceptual anclado en la 
experiencia visionaria, pero que hasta el momento no ha tenido difusión ni 
reconocimiento en la historiografía del arte peruano del siglo xx1. Pese a 
ello, creemos que representó un aporte precursor, desde el medio fotográ- 
fico y la instalación, para contribuir, de manera silenciosa, a la construc- 
ción, deconstrucción y debate de ese gran mosaico cultural que ahora nos 
reúne, el de nuestra identidad peruana y amazónica que está también sus- 


tentada en el arte visionario inspirado en nuestras plantas maestras. 
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La institucionalidad del grabado y la 
década perdida 


Brigada Ayaymama 


S omos LA BRIGADA Ayaymama de la ciudad de Iquitos, promovemos la 
gráfica local y la sana integración con la comunidad. Somos tres miem- 
bros: Gloria Quispe (Lima), Gonzalo Flores (Santiago de Chile) y Marilia 
Piñeiro (Iquitos), grabadores con diferentes perspectivas creativas. Gloria 
fue tallerista invitada a varias exposiciones, Gonzalo fue docente en la espe- 
cialidad de Grabado y Marilia fue la segunda mejor estudiante de su gene- 
ración 

Nuestras motivaciones como colectivo nacen de experiencias propias en 
instituciones que desarrollan la formación artística, especialmente en la Es- 
cuela Superior de Formación Artística Pública de Bellas Artes Víctor Mo- 
rey Peña (ESFAPBA-VMP) de la ciudad de Iquitos, y la década de procesos 
por los que la mención de Grabado ha pasado en dicha institución, que 
cuenta con más de sesenta años formando artistas profesionales en la re- 
gión. Coincidimos en que nuestros intereses fueron la excusa perfecta para 
juntarnos después de las experiencias obtenidas en la organización del Un- 
décimo Salón de Grabado Amazónico 2022. 
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Para explicar un poco el título elegido de nuestro texto, debemos enten- 
der la siguiente problemática: ¿qué ha sucedido con los doce salones de gra- 
bado que no logran evolucionar en comparación a las otras especialidades 
que coexisten junto a ella?. Si bien estas expectativas sobre el desarrollo del 
grabado no se cumplen para Iquitos, de igual modo esta problemática 
puede verse en todo el territorio peruano. Es una crisis constante que no ha 
sido puesta a debate en las mesas creativas iquiteñas, a tal punto que se des- 
conoce la producción local generada por artistas que la representan. 

Para ahondar en la crisis que mencionamos nos vamos a referir a doce 
eventos, dentro de ellos, a la 4ta Bienal Internacional de Grabado de Lima 
(curados por Juan Peralta y Daniel Contreras) y a la 5ta Bienal Internacio- 
nal de Grabado (curado por Manuel Munive), ambas organizadas por el 
ICPNA en el 2013 y 2016, respectivamente, seguidos por el Undécimo 
Salón de Grabado Amazónico 2022 (también curado por Manuel Muni- 
ve) donde se ha destacado el grabado y la trascendencia que estos tuvieron 
fuera de los espacios expositivos de la ciudad. 


ANTECEDENTES 


ESDE NUESTRO CONTEXTO tuvimos la oportunidad —y el deber— 
de entrevistar a la artista iquiteña Nancy Dantas Sibina (ex directora 
de la ESFAPBA-VMP), a continuación un resumen de sus comentarios. 
Debido al profundo interés que ella tuvo por conocer otras realidades 
mundiales que habían logrado desarrollar la labor gráfica, sintió la necesi- 
dad de implementar la especialidad de grabado en la Escuela (cuando aún 
estaba ubicada en la calle Raimondi) ya que, refiriéndose a sus épocas de es- 
tudiante, sólo pudo acceder a la pintura, haciendo después muy pocas 
muestras de aguafuerte. 
En sus dos gestiones (1993-1997 y 2007-2015), ella movió su red de con- 
tactos, siempre preocupada por la parte intelectual de sus invitados. Pudo 
traer a escultores, antropólogos, docentes de la escuela de Lima, especialistas 
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y otros entendidos en la materia gráfica, siendo muchos de ellos extranjeros, 
que desconocían la zona geográfica que Dantas mencionaba. 

Desde que ella tomó la dirección del plantel, el Estado peruano decidió 
apostar por una escuela de arte amazónica, la cual dejó de pertenecer al INC 
(Instituto Nacional de Cultura) y a la Unesco, para lograr así establecerse y 
tener las tres menciones que actualmente posee dicha casa de estudios 
(pintura, escultura y grabado). 

Gonzalo Flores llega en el 2007 a Iquitos como viajero, por entonces, 
cursaba el segundo ciclo en la Universidad Mayor de Chile en la carrera de 
Artes Visuales. Tuvo la oportunidad de especializarse en grabado y ser ayu- 
dante del maestro chileno Guillermo Frommer. Es así que conoce a Nancy 
Dantas, la cual le invita a formar parte de talleres experimentales en la ESFA- 
PBA. Esta experiencia le permitió a Gonzalo obtener una perspectiva de lo 
que se desarrollaba en Iquitos en torno al grabado y, también, fue 
importante para su integración a la plana docente en el 2014. 

Antes los profesionales que llegaron a impartir la materia de grabado 
fueron convocados con carácter de emergencia, ya que en esta ciudad no 
había personal con una preparación formal en cuanto a la mencionada dis- 
ciplina, razón por la cual muchos de los profesores provenían de otras lati- 
tudes. Además, se sumaba a esta dificultad, la carencia de materiales y 
medios que correspondían específicamente al grabado, lo que provocaba 
que el trabajo en esta especialidad sea aún más arduo. 

Al respecto, Yuri Castañeda (artista grabador de la Escuela de Bellas Ar- 
tes de Lima), docente en la ESFAPBA-VMP entre 2011 y 2012 y que ahora re- 
side entre Francia y Bélgica, menciona: 


Sobre el contexto del taller en los medios y materiales habría que decir que la pre- 
cariedad estaba presente, había la gran posibilidad de hacer serigrafía y xilografía. 
[...] La escuela había improvisado un pequeño espacio para el taller de grabado y 
dependía solamente de uno mismo. 


A través delos años la situación no ha cambiado, la escuela carece de me- 
dios para desarrollar las diferentes técnicas: tórculos adecuados para la pla- 
nografía y el intaglio, materiales como las piedras, los ácidos, gubias y 
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punzones de calidad que permitan al estudiantado un resultado óptimo pa- 
ra su creación. 


Yuri Castañeda prosigue: 


Yo tendría que hablar del contexto social, de la idiosincrasia de la gente que tra- 
baja en la Escuela de Bellas Artes. El aspecto humano era caótico, un poco nega- 
tivo y algo que yo nunca había evidenciado en toda mi vida, era esta especie de 
corrupción enquistada en el espíritu de las personas, esta negatividad, esta onda 
del cliché del mal peruano que te impide hacer cosas. Eso realmente no era banal, 
eso agrietaba cualquier espíritu fuerte que tenía el ímpetu de crear en el contex- 
to de la Escuela de Bellas Artes. 


De acuerdo a lo relatado y desde mi experiencia como profesor, puedo afirmar 
que hay gente que claramente está allí por cuestiones de dinero, hay gente con de- 
nuncias de corrupción y malversación de fondos, gente que parece que nunca les 
alcanza la justicia y terminan enquistándose en una institución que no es un co- 
legio cualquiera, es una escuela que forma artistas, gente que tiene que tener una 
noción clara de su país, de su cultura, gente que debería tener un discurso trans- 
formador en una sociedad que tanto lo necesita. 


Recuerdo haber organizado uno de los salones de grabado para que coincidiera 
con el quincuagésimo aniversario de la ESFAPBA-VMP [...] Había un lado gra- 
tificante para mí, pero había un lado tedioso en la medida de que no había gente 
que se sumara a organizar o a gestionar los pormenores de un salón de grabado, 
allí una vez más sale a relucir el tema de la competitividad y el desgano de algunos 
profesores de la Escuela porque, más allá de eso, ante la precariedad, existen mu- 
chas maneras de producir y gestionar proyectos que no sean sostenibles como un 


salón de grabado. 


Es un problema humano. 


DESARROLLO 


| L 12 ABRIL DEL 2022, Gonzalo Flores Muñoz fue convocado para ser 
parte de la I Bienal de Grabado Amazónico. En ese entonces, él mante- 


nía una visión crítica hacia la formación impartida y la elección de docentes 
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en la especialidad de grabado que se encontraban ejerciendo cargos en la Es- 
cuela. Es así que, ante esta necesidad, conoce a Gloria Quispe, quien en 
conjunto con el curador Manuel Munive, sugieren no realizar una bienal 
sino un salón de grabado nacional debido al escaso tiempo e inversión que 
un evento de esta categoría necesita. 

Al ver que no había personal idóneo que diagramara catálogos de la ca- 
tegoría de salones como los de Trujillo (gestionado por el grabador Gerar- 
do Salazar Malbasa), Gonzalo propone al grupo la integración de la artista 
visual Marilia Piñeiro, pidiendo su participación para realizar una gráfica 
coherente y armónica, conociendo de antemano la calidad de su trabajo. 

Para poder llegar a su integración, Piñeiro tuvo que pasar por el filtro del 
curador y exponer ante los integrantes la poca coherencia visual, la mala ca- 
lidad de los carteles y el divorcio que existían entre dichas publicaciones. Es 
así como ella propone hacer un catálogo monocromático, logrando así la 
aprobación de Munive. 

Este salón contó con artistas de diferentes partes del Perú, tales como 
Tacna, Arequipa, Cusco, Lima, Trujillo, Cajamarca e Iquitos. Esta integra- 
ción no se había realizado a tal escala, siendo la trayectoria curatorial de Ma- 
nuel Munive clave para poder gestar este evento, quien muy abierto accedió 
a darnos una lista de la élite del grabado peruano. Al ampliarse el espectro 
de artistas, se manifestó la falta de organización de la Escuela, la misma que 
provocó la salida de muchos de los artistas, creando así una crisis de la cual 
ellos no se hicieron responsables hasta el día en el que perdieron su prime- 
ra sala expositiva. 

Estos eventos nos forzaron a detener todo lo avanzado y reformularnos 
nuevas estrategias para sacar a flote el Salón de Grabado Amazónico 2022. 


LA DÉCADA PERDIDA 
| | SCOGIMOS EL TÍTULO DE ESTE TEXTO debido a los antecedentes y re- 


sultados de los diez Salones de Grabado Amazónico. Dicho esto, justi- 
ficamos nuestra postura argumentando que ninguna actividad de esa 
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índole tuvo respuestas positivas que pusieran en valor su presencia en el 
sector cultural peruano y brindaran al mercado artistas grabadores locales. 
No se generaron ejercicios curatoriales o anticuratoriales, tampoco expe- 
riencias de talleres o hasta menos que eso, visitas guiadas con conocedores 
de la materia. 

Manuel Munive dijo una vez que «los catálogos son la memoria tangi- 
ble de las exposiciones» y es por eso que el trabajo ejecutado por la Brigada 
Ayaymama fue incisivo en la elección de colores, texto curatorial, diagrama- 
ción, publicaciones, imprenta, papel y obras. 

Con esta premisa y reuniones previas se logró, en conjunto, diagramar 
un afiche-catálogo que constó de ambas caras con la información justa y ne- 
cesaria para su difusión y registro, recalcando siempre que fue autogestio- 
nado, desligados totalmente de la Dirección Desconcentrada de Cultura 
Loreto o alguna otra entidad cultural. La ESFAPBA por su parte se desen- 
tendió en todo del proceso de diagramación, verificación de colores, reu- 
niones, envío y retorno de obras además de cualquier decisión logística del 
Salón de Grabado, siendo esta una instancia creada por ella. 

Nosotros nunca fuimos remunerados, solo se reconoció nuestro trabajo 
con un certificado. Por obvias razones, nos vemos en la obligación de recalcar 
que la realización de la muestra, actividades y catálogo son de nuestra entera 
gestión. 

Las carencias se refuerzan más con la ausencia de espacios expositivos de 
calidad, que puedan sostener muestras no solo abiertas a todo público sino 
también que se adapten a modos contemporáneos de exhibición del graba- 
do. 

Iquitos si bien cuenta con salas aprobadas por instituciones guberna- 
mentales, las mismas no tienen el manejo adecuado por parte del personal 
encargado. Hay en el inconsciente colectivo la idea arraigada de que no se 
pueden hacer muestras o actividades autogestionadas, ello trae como 
consecuencia dificultades para ocupar las salas, debido a que los encargados 
de estos establecimientos obstaculizan su uso si no se cuenta con la valida- 
ción de algún ente gubernamental. Esta situación aleja a la gente del arte y la 
cultura, cuando la necesidad actual exige dicho acercamiento. 
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Este tipo de criterios injustificados que provocan acciones como censu- 
ras, ataques a las, los y les artista/es, de maneras varias y graves nos lleva a 
cuestionarnos sobre las ataduras que tienen ciertos personajes que circulan 
en la esfera cultural. Se habla de cultura, pero poco se hace por ella. 


CONCLUSIONES 


E STAMOS CONVENCIDOS que la ESFABPA necesita un cambio estruc- 
tural, el cual puede tomar años, décadas y hasta un posible cierre insti- 
tucional. 

La especialidad del grabado necesita con carácter de urgencia una reeva- 
luación docente, y que la plana jerárquica no anteponga sus intereses perso- 
nales, económicos y políticos a la formación integral y de calidad que 
merecen los estudiantes de arte. 

La educación no formal para nosotros como brigada es la mejor res- 
puesta ante el descuido institucional: pequeños pasos muestran que la au- 
togestión y la colaboración entre artistas educadores pueden revertir el 
problema gubernamental. 

Debemos empezar a establecer sanos límites y espacios seguros, no solo 
para los artistas y sus relaciones, sino también para que estos no se vean vul- 
nerados, maltratados u oprimidos por mínimas muestras de poder. 

Creemos que para ello es importante generar espacios de unión y con- 
vergencia. Cuando se gestionaron los espacios como el Salón de Grabado 
Amazónico 2022 creamos vínculos tecnológicos para mantener una con- 
versación fluida con otros artistas grabadores a lo largo del Perú; lo cual es 


un inicio. 


Apropiación de la causa LGBTIQ+ en 
el arte amazónico 


Saor Sax 


Es LOS ÚLTIMOS AÑOS, como miembro de la comunidad LGBTIQ+ y 
como artista, he visto con distancia eventos que involucraban la apro- 
piación y el abuso de poder. La muestra Los indeseables (2020) de Kay Ze- 
vallos fue censurada en Iquitos por la Dirección Desconcentrada de 
Cultura de Loreto”; en ella, según el texto curatorial escrito por Christian 
Bendayán, «Kay se mimetiza con la Amazonía y su estado natural de per- 
manente transformación, aventurándose a mirarla y mirarse a sí misma des- 
de esta otredad, entallada en un cuerpo drag, atreviéndose al deseo de lo 
“indeseable”». 

Es interesante que, en la actualidad, lo drag esté cuestionando sus lími- 
tes y transformándose inevitablemente para evolucionar. En definitiva, una 


1. N.E (Nota del editor): Los indeseables: Cartografías del deseo fue un trabajo que Kay Zevallos 
comenzó el 2020 en Iquitos (Loreto, Perú) y las primeras exposiciones las realizó en Francia (2022). 
El montaje en Iquitos (julio 2022) fue censurado a solo siete horas de su inaguración. 

Para conocer las motivaciones de la artista ver: Kay Zevallos, «Los indeseables», FOT 5, n.º 2 
(diciembre 2022): 74-79, https://doi.org/10.19083/fot.v5i2.1749. 
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mujer cisgénero puede hacer drag, y lo que llama la atención es el uso de fo- 
tografías y la colaboración con Ashuco”. 

El arte es libre, vivimos en un país libre, pero el inicio de esta reflexión de- 
bería empezar en los límites, ¿puede la mirada de una «aliada» ser percibida 
como auténtica u objetiva, si hace uso de personas LGTBIQ+ y sus cuerpos? 
En una foto se puede observar el cuerpo masculino dragueado vistiendo so- 
lo una panti, dejando al descubierto el tuck de las drags, ¿es necesario mos- 
trar eso? Sabemos, claramente, que gran parte del drag es ejecutado por 
hombres gais y travestis; por ello además de ser redundante mostrarlo, es in- 
necesario. Así gais, travestis, trans continúan siendo cosificados. 

¿Qué podría aportar Ashuco, desde su mirada de hombre cisgénero y 
religioso, a una alusión directa de la comunidad LGBTIQ+?, si sus motivos 
están compuestos por cuerpos desnudos femeninos con colores vibrantes 
fosforescentes de bar y discoteca, para establecer un enlace, un vínculo en- 
tre estas diferencias, si Kay se ve desde la mirada de la otredad como drag 
mostrando cuerpos y rostros cosificados de personas LGBTIQ+. 

Hacer uso intelectual, aunque consentido de la imagen de personas 
LGTBIQ+ es apropiación. Es Kay quien da la cara por la autoría de la mues- 
tra, en colaboración con Ashuco, es su nombre el que está grande en la pu- 
blicidad, es su foto mostrándose como la artista junto a su obra expuesta en 
una galería. 

Es polémico hablar sobre este asunto, pero es el ejemplo idóneo en el 
que, no solo se evidencia la apropiación, sino también el abuso de poder 
por parte de una institución cultural que ha tenido problemas similares en 
el pasado. 

He colaborado con hombres y mujeres cisgénero que hablaban con au- 
toría sobre cuerpos e identidades diversas. No era consciente y probable- 


2. N.E: José Asunción Araujo «Ashuco» (Iquitos, 1959) es un pintor que ha realizado una prolífi- 
ca obra, sobretodo pintura mural en bares, night clubs y discotecas de la ciudad de Iquitos. Desde su 
participación en la exposición Poder Verde (Lima, 2009) sus trabajos han encontrado una mayor re- 
percución, lo que le ha permitido llevar su estética pop y fosforescente a museos y salas de exposición 
del país y el extranjero. 

3. N.E: Es posible ver una selección de fotos de Los indeseables en la página web de la artista Kay 
Zevallos: https: //kayzevallos.com/work/los-indeseables-cartografias-del-deseo-kay-zevallos-villegas- 
performance-drag-iquitos-peru-iquitos-art/ 
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mente ellos tampoco, porque la intención era buena: hablar del tema en su 
momento; así como, en la actualidad, nos cuestionamos el tema de la apro- 
piación, y es vital poder reconocerla, hablar al respecto. La comunidad 
LGBTIQ+ no necesita de aliados que hablen de ella y por ella. 

Las identidades trans y en general los cuerpos LG TBIQ+ deben dejar de 
ser cosificados. Una artista con un concepto, una colaboración con el texto 
curatorial de un artista reconocido no deja de ser una mirada externa que 
jamás podrá verse desde la otredad porque no es parte de ella. El arte no de- 
bería sostenerse en una buena intención, el arte contemporáneo amazóni- 
co no debería sostenerse en la apropiación. 

Y sin lugar a dudas, quien abrió el camino para que el tema y la comu- 
nidad se mostrara en el arte contemporáneo amazónico fue Christian Ben- 
dayán; pero en la actualidad deberíamos cuestionarnos también si su obra 
es o no apropiación, porque un texto curatorial no puede estar por encima 
de una comunidad vulnerada históricamente, porque las voces aliadas no 
son la causa, porque la causa se pierde de esa forma. 

De pronto se ha puesto de moda hablar sobre la comunidad trans, y es 
bueno que se habla de ella, pero no debe limitarse al retrato frío y distante; 
debería ser la oportunidad para hablar del abuso del Estado, de la constan- 
te negación de la identidad en documentos, de la persecución que padeció 
en la Amazonía, de la necesidad de incluir como agravante los crímenes de 
odio en la tipificación del delito. 

El arte amazónico debe dejar de replicar para crear en base a cuestiona- 
mientos, para evolucionar. Es importante, en este punto de nuestra histo- 
ria, debatir respecto a la apropiación de esta causa. El arte contemporáneo 
amazónico debería aspirar no sólo la preservación cultural de la costumbre, 
la mitología y el paisaje, sino también respetar la libertad que tiene la comu- 
nidad LGBTIQ+ de comunicarse por sí misma. 


El camino del shaman 


Angelo Guardia 


Hay que cultivar las raíces, 
para que la copa del árbol 


llegue más alto 


I NOMBRE ES ÂNGELO GUARDIA, Inkill, soy egresado de la Escue- 

la de Artes Visuales Corriente Alterna (Lima, Perú) y hace diez años 
me dedico al tatuaje. En el último año de la carrera presenté una performan- 
ce donde realizaba un tatuaje de cosmovisión andina (los tres mundos: Ha- 
nakpacha o mundo de arriba, Kaypacha o mundo del medio y Ukupacha o 
mundo de los muertos; representados por el cóndor, el puma y la serpiente 
respectivamente) en un contexto ritual, dentro de la galería de arte de la es- 
cuela (figuras 1 y 2). 

Este ritual tenía como sentido mi propio proceso iniciático en el mundo 
de los tatuajes, los cuales en la antigüedad estaban relacionados a momentos 
de cambio y transformación en el individuo; le atribuían belleza, jerarquía, 
poder o clase social y siempre estaban asociados a un contexto ceremonial. 
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Otro de los objetivos de la performance fue hablar sobre la figura del pas- 
tiche, que en el contexto artístico se refería a la mera copia de una imagen, 
dejando de lado su sentido político de apropiación. Al ser el futuro respon- 
sable de marcar imágenes sobre la piel de las personas, necesitaba volverme 
consiente del contenido de estas y vincularme a ellas con respeto. 


Figura 1 Figura 2 


Entendiendo que, en el mundo andino precolombino, todo estaba vivo 
y su relación con el todo era de un nivel de conciencia elevado y respetuoso, 
me pareció pertinente utilizar esta imagen y desarrollar así la performance. 

Durante dos horas, siete músicos tocaron el instrumento didgeridoo 
mientras se realizaba el tatuaje. Esta presentación fue duramente criticada y 
cuestionada ¿Qué tenía que ver un instrumento de los aborígenes australia- 
nos con una imagen de cosmovisión Andina? Sin darme cuenta había caído 
en la figura de pastiche, que yo mismo denunciaba. Utilizar este instrumen- 
to para darle un sentido espiritual o ceremonial a la presentación, termina- 
ba generando ruido. Pero a partir de esa crítica nació una pregunta y se me 
abrió un camino. ¿Qué tanto sé cómo peruano de mi propia historia, mi pa- 
sado y como contribuyo a cuidarlo y preservarlo? 

Tras una sincera conversación con un maestro de arte, se me sugirió que 
para referirme de los conocimientos e iconografías andinas u amazónicas 
que derivan de la cultura y los saberes ancestrales, debería internarme en la 


montaña y volverme un chamán. Fue así que empezó mi investigación. 
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LOS ABUELOS 


T ENEMOS UN RICO PASADO HISTÓRICO en lo que respecta a modifi- 
cación corporal y tatuajes. Perforaciones, expansiones, deformaciones 
craneanas (cultura Paracas, 700 a.C. - 200 d.C), tatuajes temporales en los 
pueblos de nuestra Amazonía, así como tatuajes permanentes encontrados 
en las solemnes momias a lo largo de nuestro territorio. 

El ejemplo más importante lo encontramos en la Señora de Cao (400 
d.C.), gobernante y sacerdotisa de la cultura Mochica (figura 3 y 4). Sus 
antebrazos, manos y pies estaban decorados con figuras de serpientes y ara- 
ñas, animales vinculados con la fertilidad de la tierra y el agua, jaguares — 
que simboliza al animal lunar— y figuras geométricas —que fortalecen la 
idea de que ella también se dedicaba a actividades espirituales, y otros oficios 
políticos-religiosos—. Otros referentes son la momia tatuada de Huacho 
(figura 5), así como los huacos y cuerpos momificados de las culturas Para- 
cas, Nazca, Chavín, Chancay y Tiahuanaco, con imágenes de animales, 
figuras geométricas y escalonadas. Se sospecha que estos tatuajes se realiza- 
ron con distintos tipos de agujas, como espinas de peces o cactus, plumas de 
loros u apéndices espinosos de conchas. 


Figura 3. Jean-Pierre Dalbéra. 
Señora de Cao, 2018 
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Figura 4. Complejo arqueológico El Brujo. 


Tatuajes de la Señora de Cao. 


> LA MOMIA 


©  TATUADA Ca? 


e: 


Figura s. Museo de Arqueología de la UNJFSC. 


La momia tatuada. 


En la selva los tatuajes son temporales y se realizan con el pigmento ex- 
traído del fruto huito. Se maquillan el rostro para las fiestas o ceremonias 
importantes del pueblo o para alistarse antes de salir a cazar. Los diseños ke- 
né, el arte del pueblo shipibo-konibo, son patrones y dibujos plasmados en 
las cerámicas y textilería, y que hablan de su cosmovisión, que son mapas o 
caminos para no perderse en la selva, que son cánticos de curación aprendi- 
do de la conexión con las plantas, mediante sus dietas y ceremonias de 
ayahuasca. 
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Figura 6. Karl Groning. Mujer shipibo-conibo. 


LOS VIAJES 


N EL 2014 VISITÉ PUCALLPA, fue ahí cuando conocí por primera vez 
E el arte kené realizado por la ancestral cultura shipibo-konibo, así tam- 
bién viajé a la ciudad de Trujillo, lugar donde se desarrolló la cultura Mochi- 
ca y en donde se encuentra la momia de la Señora de Cao en la huaca El 
Brujo, en el distrito de Magdalena de Cao (se cree que un 43 % de la pobla- 
ción mochica habría llevado tatuajes). 

Tuve la oportunidad de conocer al arqueólogo Regulo Franco descubri- 
dor de dicha momia y compartir ceremonias de San Pedro con él. Así tam- 
bién fui invitado a participar en ceremonias de ofrenda al Apu Kukulikote 
(cerro tutelar y sagrado de la cultura Mochica) por mi amiga Lucy con el 
maestro Ombayec, el shaman encargado de perdirle permiso a la huaca pa- 
ra el desentierro y traslado de la momia tatuada. 

Cusco fue otro de mis destinos, participé en diversas ceremonias y 
ofrendas a la Pachamama, el culto hacia las montañas, la hoja de coca, el Sol 
y el sincretismo que se desarrolló entre los devotos de la religión católica y la 
cosmovisión andina. La festividad del Inti Raymi, la celebración más im- 
portante en homenaje al Padre Sol, cuya fecha es el 21 de junio (solsticio de 
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invierno). Recibimos los primeros rayos de sol, esperándolo desde el amane- 
cer en el templo de Saksayhuaman. Esta celebración es también conocida 
como el Año Nuevo Andino y representa un nuevo ciclo, un nuevo co- 
mienzo. Así fue que de la mano de maestros sinceros y poderosos me acer- 
qué a la fuente de las ceremonias, en montaña, huacas y templos, donde 
también se arma un altar, y que implementaría posteriormente en mis ta- 
tuajes. 

Mi altar está conformado por hojas de coca, para armar y compartir kin- 
tus (tres hojitas de coca con la que se pide permiso y se ofrenda a la Pacha- 
mama), piedras recogidas en el camino o de templos sagrados, replicas de 
huacos, palo santo, agua florida, conchas e imágenes de protección, santos, 
divinidades (Buda, Krishna, Jesuscristo, Kuan Khon). Sobre variados texti- 
les kenés, suelo tener una rama de ayahuaska también (figura 7). 

Los tatuajes que realizo no solo hablan muchas veces de la cosmovisión 
andina u amazónica en su iconografía o diseño a tatuar, sino que se realiza 
en un contexto ceremonial, haciendo una ofrenda o un rezo con las hojas de 
coca, poniéndole una intensión al trabajo a realizar, siendo consciente de ese 
poder ritual y de transformación que posee el tatuaje en sí mismo. Estos ta- 
tuajes han ido cambiando y haciéndose forma en el camino, encontrando 
en los cánticos sanadores o icaros, un cómplice para armonizar las energías 
del tatuaje. En el 2017, fue la primera experiencia de este tipo, en el que cu- 
ramos el tatuaje y lo bendecimos con los canticos en quechua de mi amiga 
Tania Castro. 


LA SERPIENTE Y EL KENÉ 


N EL 2020, lleve unos talleres sobre diseño kené dirigidos por Ronin 
Koshi, artista shipibo conibo de la comunidad de Cantagallo. Ronin 
me pidió hacerse un tatuaje y fue así que acordamos dos diseños, un diseño 
kené que represenataba la araña y el otro, mi propuesta, una serpiente con 
patrones en su piel de figuras escalonadas, haciendo referencia a las icono- 


grafías precolombinas. Intercambiamos nuestro arte, y él me trajo un her- 
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moso manto shipibo con diseño kené en agradecimiento. Este tatuaje tuvo 
un rezo previo, unos kintus, palo santo y agua florida. Al finalizar el tatuaje 
Ronin nos regaló unos cánticos trayendo las buenas energías y el poder de 
las plantas. 


EL TATUAJE DE MARIE 


ARIE ES FRANCESA, trabajó con las madres artesanas de la comuni- 

dad de Cantagallo brindando talleres para formalizar y organizar sus 
emprendimientos, mejorar sus ingresos y la administración de sus negocios. 
Se quedó cautivada con la cosmovisión amazónica y la cultura Shipibo, su 
iconografía y el poder de resiliencia de las madres. Como homenaje decidió 
tatuarse un diseño kené (figura 8 y 9) con significado de protección y pros- 
peridad antes de volver a Francia. Fue así que me contactó, le propuse que 
el diseño proviniera de manos shipibas, Ronin fue el encargado de preparar 
el diseño, además que lo invité a cantar sus icaros en plena ceremonia para 
bendecir el tatuaje. Acompañado de sus maracas Ronin iba cantando la sa- 
biduría heredada de su madre y ancestros. El agradecimiento de todas las 
mujeres de Cantagallo se concentraba en su voz y penetraba nuestros cora- 
zones, dándole al dibujo en la piel de Marie ese toque especial, que se aleja 
de cualquier forma convencional de hacer tatuajes. 


Figura 7. El altar de Inkill. 
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Figura 8 y 9. Inkill, Ronin Koshi y Marie. 


CONCLUSIONES 


l tatuaje para mí es el medio para acercarme a los saberes ancestrales, 
cosmovisión amazónica/andina y así aprender, conocer y difundir es- 
tos conocimientos que son la raíz de nuestra cultura peruana. 

Generar identidad, cariño por lo nuestro, que no se pierdan los saberes 
ancestrales, conexión directa con el pasado... cultura viva. 

El tatuaje es también un lenguaje artístico contemporáneo de gran im- 
pacto, en la actualidad goza de fama y aceptación, es una potencial herra- 
mienta para volver la mirada hacia las iconografías y saberes originarios de 
los pueblos andino/amazónico. 
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En el caso del arte Shipibo, los tatuajes se vuelven permanentes y los di- 
seños kené se trabajan en un nuevo soporte, la piel. El tatuaje es y será un ri- 
tual, en la ciudad o la tribu debido a que la persona le otorga una dimensión 
especial al acto de plasmar imágenes sobre su piel. Un poder de transforma- 
ción o trascendencia, para recordar, homenajear, reflejar sus emociones, sus 
compromisos, sus necesidades, denunciar o embellecer su cuerpo y que le 
da autonomía sobre este. 

La experiencia previa al tatuaje, el altar, los cánticos o posibles formas 
que en las que consagramos el tatuaje, refuerzan la ceremonia y evidencian 
su sentido ritual. 

Mis diseños hablan de la cultura precolombina y la cultura Shipibo, 
reinterpretando el diseño kené o replicando imágenes de huacos. Haciendo 
referencia también a los elementos que componen la cosmovisión andina o 


amazónica. 


Narraciones visuales desde el saber de 
los moradores ancestrales de los andes 


Z o 1 
amazonicos 


Juan Pacheco 


ANÁLISIS MODULAR 


E: EL ESTUDIO de las civilizaciones y culturas asentadas en los andes 
centrales de Perú, el trabajo en piedra nos revela narrativas indescifra- 
bles. Ante la ausencia de evidencia comprobable y registro gráfico com- 
prensible —descifrable— sólo queda plantear premisas e hipótesis sobre la 
tecnología utilizada, el sentido de las construcciones, sus fines y utilidad. 
Sobre los hallazgos realizados en la cultura Chachapoyas, Kauffmann 
Doig nos recuerda que la interpretación iconográfica basada en impresio- 
nes destinadas a evocar elementos formales, no es suficiente para asociar las 
formas a motivos geométricos, decorativos o representaciones de deidades 
y que, para realizar un estudio riguroso, es necesario un acercamiento al sig- 
nificado de los elementos formales mediante un método”. Es así que, para 


1. Titulo manipulado, apropiado, hibridado del original de Federico Kauffmann Doig, Los chacha- 
poya(s): Moradores ancestrales de los Andes Amazónicos Peruanos (Lima: Universidad Alas Peruanas, 
2003). 

2. https: //escultorica.com/juanpacheco/; https: //neoancestrales.com/ 
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explorar el análisis modular de la mampostería construida con piedra cor- 
tada, asentada y encajada, halladas en el territorio del Parque Nacional Río 
Abiseo, propia a los señoríos étnicos de Chachapoyas, planteo dos premi- 
sas para elaborar un juego, partiendo de la narrativa visual constructiva de 
los pobladores ancestrales de los andes amazónicos: 


1. El patrón de corte y asentado de la piedra puede enseñarse y aprender- 
se mediante gráficos, patrones modulares o formas modulares sin ne- 
cesidad de recurrir al trabajo de mampostería de piedra típica de la 
arquitectura chachapoyas. 

2. El diseño de un patrón modular o forma modular es producto de en- 
señanza-aprendizaje, de narrativas ancestrales, de narrativas populares 


transmitidas de padres a hijos e hijas, de madres a hijas e hijos. 


Un patrón modular o forma modular, inspirado en el patrón de corte y 
asentado de la piedra, típico de la arquitectura chachapoyas, reproduce en- 
trantes y salientes del engranaje de la mampostería que, al ser ensamblada 
en el formato escultura modular neoancestral”, constituye espacios regla- 
mentados por el patrón de ensamblaje y engranaje de las entrantes y salien- 
tes del módulo. 


REMATERIALIZAR. ESCULTURA MODULAR NEOANCESTRAL 


E ESCULTURA MODULAR NEOANCESTRAL es el proceso de modela- 
do y composición de las formas con módulos (unidad escultórica ba- 
se) elaborados previamente por separado; los módulos son la unidad base 
de una forma conectable que se repite y que, permite modelar formas com- 
plejas mediante el ensamblaje de varios módulos. 


3. Elncoancestral es una corriente de arte, un concepto para estimular la renovación de lo ancestral, 
un movimiento para proponer actividades a partir de hallazgos identificados entre la Edad Antigua, 
Iv milenio a.C. y el surgimiento de la Edad Moderna, hacia fines de siglo xv1 d.C. Juan Pacheco, 
Nevancestrales manual del método neoancestralista (Lima: Escultórica, 2015), 7. 
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Cada escultura o monumento producido mediante módulos requiere 
del escultor un trabajo previo de modelado de la unidad escultórica base, 
para determinar tamaño, forma, engranaje y cantidad de módulos que se 
requerirá para modelar la escultura o monumento. 

Los módulos son elementos que repiten formas iguales y permiten 
componer una escultura mediante la interconexión de los dichos módulos; 
en un proceso de modelado de la escultura ensamblando, engranando par- 
tes entrantes y partes salientes de la forma para constituir el espacio o el va- 
cío. La composición es un ejercicio de engranaje de formas y alternancias de 
espacio y vacío o ausencia de la forma. 


Fundamentos y Rupturas desde el neoancestralismo 
Fundamentos: 


1. El módulo escultórico o escultura base es la forma. 

2. La forma está conformada por partes entrantes y partes salientes. 

3. La sucesión o engranaje de partes entrantes y partes salientes de la for- 
ma constituyen el espacio. 

4. La ausencia de la forma es el vacío. 


Rupturas: 


1. El espacio se origina de la forma. 

2. El espacio es modelado por el engranaje de partes entrantes y partes 
salientes de forma y vacío. 

3. La escultura modular neoancestral es un espacio modelado por el en- 
granaje de partes entrantes y partes salientes de forma y vacío. 

4. La escultura modular neoancestral plantea una composición por en- 
granaje de partes entrantes y partes salientes de forma y vacío. 
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Figura 1. Juan Pacheco. Figura 2. Arquitectura chachapoyas. 


Rematerializar, puerta de la eclíptica, Tomado de Kauffmann Doig (2013, 
2023. 159X 171 CM. p. 282) 


REMATERIALIZAR. DIDÁCTICA ESCULTÓRICA MODULAR 


Jornadas Pedagógicas 


NTRE LOS MESES de mayo y octubre de 2023, en diversas jornadas pe- 
dagógicas desarrolladas para todo público, se realizaron experiencias de 
juego con el material didáctico propuesto para Educación Artística inspira- 
do en las esculturas modulares realizadas para la exposición REMATERILI- 
ZAR, escultura modular neoancestral, fundamentos de la función del 
monumento 
El objetivo de esta iniciativa, dirigida a todo público, con énfasis en es- 
colares, estudiantes de arte, profesores y artistas, fue comprender qué es y 
para qué sirve la modulación en escultura. Para responder a estas interro- 
gantes se elaboró una serie de láminas de contenido práctico y actividades 
adaptadas a un módulo escultórico con tareas y retos definidos a detalle en 
el material didáctico publicado para cada jornada pedagógica. 
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Narraciones visuales desde el saber de los moradores ancestrales de 
los andes amazónicos 


Para elaborar el juego en base a las narraciones visuales desde el saber de 
los moradores ancestrales de los andes amazónicos, se seleccionó una ima- 
gen de uno de los muros del conjunto arquitectónico de Kuelap, para dise- 
ñar el patrón modular o forma modular para construir y componer 
esculturas, en el que se establecen o constituyen espacios reglamentados por 
la observación de las posibles interacciones de módulos neoancestrales y 
muros ancestrales, para generar narrativas visuales de forma, espacio y vacío 


que se establecerían durante el juego y plantear posibles rupturas. 


mampostería construida 
con piedra cortada 
asentada y encajadas 


patrón 
modular 


módulo 


Figura 3. Juan Pacheco. El diseño de un patrón modular o forma modular para 
elaborar el juego REMATERIALIZAR escultura modular neoancestral 


El diseño de un patrón modular o forma modular para elaborar el jue- 
go REMATERIALIZAR escultura modular neoancestral es un formato de 
ejercicio recreativo para construcción y composición de esculturas con te- 
mática de mampostería construida con piedra cortada, asentada y encajada, 
halladas en el territorio del Parque Nacional Río Abiseo, propia a los seño- 
ríos étnicos de Chachapoyas. Es resultado de un proceso en cuatro pasos 
bajo un enfoque didáctico (objeto, idea, representación, interpretación) 
aplicado para elaborar, crear un módulo: 


1. Objeto: Muros de altura variable entre dos y tres metros de mamposte- 
ría construida con piedra cortada, asentada y encajada. Algunas revo- 
cadas por dentro y fuera. 

2. Idea: Destacamos el patrón de corte y asentado de la piedra. 
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3. Representación: Diseño de patrón modular inspirado en la forma de la 
mampostería de piedra, típica de la arquitectura chachapoyas. 

4. Interpretación: La forma modular, inspirada en la forma de la mam- 
postería de piedra, típica de la arquitectura chachapoyas; al ser ensam- 
blada, genera superficies para constituir un espacio reglamentado por 
el patrón de ensamble y engranaje modular. 


Figura 4. Juan Pacheco. El diseño de un patrón modular o forma modular es 
resultado de un proceso en cuatro pasos bajo un enfoque didáctico: objeto, idea, 
representación e interpretación, aplicados para elaborar, crear un módulo. 


Juego didáctico 
La escultura modular detrás del juego 


La utilización del material didáctico o módulo escultórico o escultura 
modular en el proceso del juego permite comprender las relaciones causa- 
efecto de los engranajes de la forma para solucionar problemas formales de 
la narrativa de los muros en tanto formas, sin recurrir a representaciones. 
En ese contexto, las piedras de la mampostería chachapoyas son temas para 
reflexionar sobre el sentido de las construcciones, sus fines y utilidad. 

El juego compuesto de módulos elaborados en MDF está diseñado como 
material didáctico, inspirado en la mampostería construida con piedra cor- 
tada, asentada y encajada típica de la arquitectura chachapoyas. 

Con los módulos, los participantes que asistieron a las jornadas articula- 
ron y encajaron las formas modulares para componer una escultura toman- 


do como referencia imágenes de construcciones chachapoyas y observando 
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el patrón del corte y asentado de la piedras, generando un acercamiento ine- 
vitable a los saberes ancestrales. 

En cada sesión se indicó a los participantes las formas entrantes y salien- 
tes de cada módulo y las combinaciones posibles de engranaje. 


Taller didáctico 


Para poner en práctica el juego elaborado en MDF (cortado a láser) ins- 
pirado en la mampostería construida con piedra cortada, asentada y enca- 
jada típica de la arquitectura chachapoyas, se trabajaron tres horas con 
jóvenes de entre dieciocho y veintitrés años. Fue un taller didáctico organi- 
zado por la Academia Escultórica Neoancestrales el 18 de noviembre de 
2023, en Callao Monumental. Durante el proceso de la jornada se seleccio- 
naron imágenes de ocho muros del conjunto arquitectónico de Kuelap, y 
se esbozaron ocho láminas didácticas de construcción y composición de es- 
culturas, en el que se establecieron las reglas que los participantes debieron 
observar para realizar las interacciones de módulos neoancestrales y muros 
ancestrales, para generar narrativas visuales de forma, espacio y vacío que se 
establecerían durante un futuro juego en el que posiblemente se puedan 
plantear rupturas que nos ayuden a decodificar las narrativas ocultas en las 


piedras de los chachapoyas. 


Juego didáctico 
LA ESCULTURA MODULAR DETRÁS DEL JUEGO 


MODELAR DIAGONALES 


engranaje de formas modulares siguiendo 
la sucesión e inclinación de las piedras; 


INTERCONECTAR PIEDRAS 


patrón de corte y asentado de la piedra 
observar el engranaje de partes entrantes y 
partes salientes 


Figura 5. Juan Pacheco. Lámina didáctica de construcción y composición de 
esculturas. 
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Juego didáctico 


LA ESCULTURA MODULAR DETRÁS DEL JUEGO 


MODELAR 
DIAGONALES 
INTERCONECTAR 


interconectar módulos 
siguiendo las formas de las 
piedras en la mamposteria 


Figura 6. Juan Pacheco. Ejercicio recreativo para construcción y composición 
de esculturas. 


Aprendizajes 


1. De la experiencia vivida en el taller didáctico, se destaca que es necesa- 
rio realizar la experiencia con participantes de la región amazónica del 
Perú para explorar en los saberes ancestrales que cada uno de los habi- 
tantes posee en su herencia cultural, exploración que nos permitirá 
obtener una representación que corresponde a identidades y alterida- 
des amazónicas. 

2. En el juego, es necesario establecer que las representaciones deberán 
reflejar el saber ancestral de cada participante. Este será un requisito 
que nos dará la oportunidad de explorar las oralidades de la conviven- 
cia diaria que el participante seleccionado puede traer consigo desde su 
comunidad. 

3. El conocimiento que el participante seleccionado traerá consigo invi- 
tará a investigar, experimentar, y ampliar los campos de percepción y 
posibilidades a otros lenguajes o múltiples narrativas. 
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Curadurías y curanderías del arte 
amazónico (la experiencia de Poder 


Verde y Milagro Verde) 


Alfredo Villar Lurquín 


E L ARTE AMAZÓNICO tiene bordes porosos. Las tradiciones indígenas, las del 
arte popular callejero y las de la academia occidental se entremezclan crean- 
do un arte donde las clasificaciones se desbordan y se contaminan. Frente a mu- 
seografías y curadurías más conservadoras, donde se separa el arte indígena del 
popular urbano y del académico, las propuestas de Poder Verde y El Milagro Ver- 
de presentaron al arte amazónico como un todo donde sus distintas corrientes, es- 
tilos y prácticas, se reunían como afluentes de un mismo río. 

Bajo la curaduría de Christian Bendayán, la exposición de Poder Verde tuvo su 
primera versión (Visiones psicotropicales) entre marzo y abril del 2009, y una se- 
gunda versión (Desborde amazónico) entre febrero y marzo del 2011, ambas se hi- 
cieron en el Centro Cultural de España (ccE). Uniendo las experiencias que 
Bendayán realizara en Puro Sabor: arte popular urbano de Iquitos (Sala Miró Que- 
sada, Lima, 2002) y La soga de los muertos (Centro Cultural de San Marcos, Lima, 
2005), Poder Verde proponía una museografía donde artistas contemporáneos, 
indígenas y populares urbanos dialogaban sin jerarquías. El acompañamiento per- 
sonal y la asistencia a ese proceso curatorial se convirtió en una investigación sobre 
el arte amazónico que culminó con la publicación de un libro escrito al alimón y 


en una exposición con curaduría compartida: El Milagro Verde. 
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Este texto se concentra en cómo la propuesta museográfica de Poder Verde es 
el comienzo para una propuesta historiográfica y curatorial que se plasma en El 
Milagro Verde y cuyo resultado es una visión no fragmentada sino unificadora del 


arte amazónico. 


LÍNEA TEMÁTICA: MUSEOGRAFÍA, CURADURÍA Y FESTIVALES 


E” EL AÑO 2002, en la Sala Miró Quesada, tuvo lugar una exposición que 
cuestionó mi lectura de lo que era el arte contemporáneo: Puro sabor: el arte 
popular urbano de Iquitos. La exhibición curada por Christian Bendayán fue una 
corriente de aire fresco en una escena donde las convenciones formalistas sobre lo 
que podía ser considerado «arte» eran asfixiantes. En Puro sabor se incluía la obra 
de Lu.cu.Ma, Luis Sakiray, Piero y otros artistas del mundo urbano pop/ular 
iquiteño con los cuales Christian tenía una especial relación, porque eran artistas 
a los cuales admiraba y de cuyas propuestas plásticas él también se influenciaba. 
En el año 2004, conozco personalmente a Bendayán en el marco de su exhibi- 
ción retrospectiva Cristiano en la Casona de San Marcos. Con su participación al 
año siguiente realizamos, en conjunto con Santiago Alfaro y César Ramos, el pro- 
yecto «Sabroso: encuentro con los sentidos populares», que consistió en una se- 
rie de conferencias donde artistas de la música, el cine regional y el arte popular 
hablaban como protagonistas de sus propias historias; posteriormente todo ese 
material, más otro inédito, se convirtió en una publicación del mismo nombre di- 
señada por el propio Christian. Pocos meses después, Bendayán realiza una expo- 
sición pionera en reunir arte indígena y arte contemporáneo: La soga de los 
muertos. El conocer desconocido de la ayahuasca. En el año 2006, se realizó en Iqui- 
tos la semana turística de la ciudad con una serie de actividades que incluía exhibi- 
ciones de arte. Es en ese momento que comienzo mi relación con los artistas 
populares de esa ciudad haciendo mi propia etnografía intuitiva. Esa relación va a 
provocar que regrese a la ciudad en los años siguientes para continuar la explora- 
ción que devendría en apoyo hacia la curadoría de Poder verde realizada en el 2009. 
En Poder verde, las fronteras del arte amazónico entre arte contemporáneo, ar- 


te popular y arte indígena se desbordaron y volvieron porosas. El contacto con ar- 
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tistas como Harry Chávez, Lu.cu.ma y Ashuco o Brus Rubio fue esencial en este 
proyecto; pero quiero agregar la presencia de un artista que rompía con todas las 
clasificaciones dentro del arte amazónico: Pablo Amaringo. A don Pablo fui a visi- 
tarlo por primera vez a su casa de Pucallpa a fines del 2006. Él era el más interna- 
cional, prestigioso y reconocido de todos los pintores «fuera del sistema» del arte 
peruano. Su fabulosa obra nos había impactado sobremanera, pero don Pablo se 
encontraba en un circuito que no tenía nada que ver con el circuito galerístico li- 
meño, por lo cual muy pocos habíamos podido ver su obra «más allá» de las foto- 
grafías y reproducciones. Lo más importante era que la obra de Amaringo 
habitaba un lugar fundacional, pero también liminar dentro del arte amazónico, 
un lugar de intersección entre el arte indígena (a cuyas cosmovisiones debe mu- 
cho) y el arte popular (en algún momento trabajó como artista callejero haciendo 
obras figurativas), convirtiéndose en el primer pintor que, gracias al apoyo del an- 
tropólogo Luis Eduardo Luna, empezó a pintar visiones nativas de la Amazonía: 
aquellas profundas que nacen de los éxtasis chamánicos relacionados a la soga de 
los muertos, la ayahuasca. 

Sin Amaringo no podríamos entender el arte indígena amazónico contempo- 
ráneo, es gracias a su influencia que los artistas nativos comienzan a «mirar hacia 
adentro» y dejan la reproducción figurativa o decorativa, cuyo principal objetivo 
era la venta turística, para empezar a pintar sus cosmovisiones y conocimientos 
originarios. El caso más representativo fue el de Víctor Churay, el primer artista in- 
dígena amazónico que pasa de «la maloca a la galería». Inicialmente pintor testi- 
monial de su comunidad, tiene una revelación con el conocimiento de la obra de 
Amaringo, la cual le hace entender que el «mundo interior» y las «cosmovisio- 
nes» son lo más valioso que poseen los pueblos aborígenes. La relación del artista 
con el historiador Pablo Macera inicia un capítulo importante dentro del arte in- 
dígena amazónico, gracias al espacio del Seminario de Historia Rural Andina, di- 
rigido por el propio Macera. Es allí donde se invitará a una serie de artistas 
indígenas amazónicos que comenzarán a pintar sus conocimientos más profun- 
dos, teniendo la ocasión de exhibir y retrasmitir esas visiones convertidas en arte. 

Para Poder verde se incluyó obra de un artista indígena que había comenzado 
su trabajo gracias al soporte del Seminario de Historia Rural Andina: Shoyan She- 


ca/Roldán Pinedo. Este último, junto a la que era entonces su esposa, Elena Vale- 
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ra, había trabajado las cosmovisiones del mundo shipibo originalmente sobre tela 
con tintes naturales, pero para entonces ya había comenzado a utilizar los acrílicos 
e inclusive los colores flúor. Otro artista indígena incluido fue Brus Rubio, pintor 
huitoto bora con una peculiar capacidad para descomponer el espacio en una bi- 
dimensionalidad «primitiva», pero a la vez fuertemente expresiva y narrativa. El 
otro caso fue el de la familia Yahuarcani. Aunque Rember y Santiago habían ex- 
puesto en La soga de los muertos, esta vez se decidió trabajar solamente con Santia- 
go Yahuarcani y Nereida López, esposos ambos. En el caso de Santiago se 
seleccionaron sus piezas mitológicas talladas en madera topa y en el de Nereida sus 
máscaras de seres sobrenaturales hechas en wingo. También se incluyó el trabajo 
de Daysi Ramírez, hija de Sara Flores y una de las mejores hacedoras y renovado- 
ras del arte del kené. 

En el caso de los artistas populares se trabajó con Luis Sakiray, a quien se le co- 
misionó para que pintara sobre lienzos; LU.CU.MA, quien realizó una serie sobre 
cascos militares; pero fue, sobre todo, Ashuco, quien se desbordó museográfica- 
mente con su instalación pictórica de Aullidos en la noche. Homenajeando a estos 
artistas callejeros se encontraba la serie Puro sabor de Bendayán y las pinturas de 
Miguel Saavedra en un espacio donde la museografía fue más osada por el uso de 
colores especiales en las paredes y las luces flúor que le daban un aspecto «psico- 
tropical», de psicodelia amazónica, al ambiente. También hay que mencionar la 
instalación de una humisha en el patio del cce, llena de colores, regalos y decora- 
dos. Esta humisha fue el acompañante para los conciertos al aire libre que se reali- 
zaron, y su instalación culminó con la experiencia participativa de la «tumbada» 
del árbol. Vale destacar que la exposición de Poder verde no sólo iba acompañada 
de conciertos sino de una serie de conferencias, charlas, proyecciones de películas 
y documentales que mantenían activa la exhibición de semana a semana. 

En el caso de los artistas contemporáneos, uno de los actores esenciales fue Ha- 
rry Chávez (quien estuvo en las dos versiones), pero también se convocó la partici- 
pación de Jorge Cabieses, Luis Torres, Carlos Sánchez y Adrián Portugal. Así 
tuvimos una exhibición que constantemente atravesaba los bordes y las fronteras 
entre artistas y arte amazónico, porque el objetivo principal era ese: presentar el ar- 
te amazónico como un todo, en el cual los artistas eran parte de una propuesta vi- 


sual donde las jerarquías se difuminaban y donde el concepto del Poder verde 
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(cuyo título tomamos prestado de una canción de Los Mirlos) realizaba una sines- 
tesia entre visualidad, experiencia, música y conocimiento. 

Tenemos que hacer una diferenciación entre el Poder verde del 2009 «Visiones 
psicotropicales», él cual prefería leer el arte amazónico desde un sensualismo visio- 
nario y callejero a la vez, por lo cual la puesta en escena fue más cercana a los efec- 
tos visuales y a la mareación sensitiva; del segundo Poder verde del 201 1 «Desborde 
amazónico», donde la puesta en escena fue más sobria ya que no se exploraba tan- 
to sobre la sensorialidad amazónica sino se buscaba reflexionar sobre los recientes 
acontecimientos del «baguazo». El tema político estuvo más presente en la segun- 
da versión, pero eso también fue el pretexto para erosionar fronteras como en el ca- 
so de la pieza de Daysi Ramírez, quien trabajó, bajo un concepto de Bendayán, una 
pieza híbrida entre el cartel chicha y el kené tradicional. El lienzo, que utilizaba el 
formato del cartel publicitario callejero, recordaba el 5 de junio del 2019 en Bagua 
y agregaba como leyenda bordeada de fosforescencias y kenés: «La selva está KA- 
LIENTE / pronto habrá una EXPLOSIÓN en la Amazonía». Aquí el recurso del dé- 
tournement, del «desviar» la semiótica del cartel musical y transformar las 
tipografías de las dos bandas tropicales más populares de Iquitos para volverlas 
parte de un mensaje de memoria política era un gesto totalmente contemporáneo, 
considerando además la paradoja de estar usando dos soportes «artesanales» co- 
mo el kené indígena y el flúor de la gráfica urbana chicha. ¿Estamos entonces ante 
una pieza de arte popular, arte indígena o arte contemporáneo?, ¿es una obra en 
colaboración o solo debemos considerar la manufactura sobre el concepto? Todas 
esas preguntas fueron parte de la experiencia de Poder verde y de sus intersticios 
siempre desbordados. Fue así que el camino estaba abierto para intentar hacer una 
lectura, para tratar de trazar una primera historia del arte y la pintura amazónica. 

El primer problema que se nos presentó para hacer una historiografía sobre el 
arte amazónico peruano era que casi no teníamos bibliografía. Aunque sobre el ar- 
te indígena ya había una labor realizada por el Seminario de Historia Rural Andi- 
na y el grupo liderado por Pablo Macera, sobre la pintura amazónica casi no existía 
nada. Mas allá de reseñas periodísticas y una compilación de las realizadas por Na- 
varro Cauper, la casi inexistencia de fuentes escritas nos llevó a la investigación pre- 
sencial y al contacto directo con los propios artistas y a sus archivos, así como a 


visitar lo que sobrevivía en los coleccionismos locales. Se privilegió la zona de Lo- 
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reto, pero también Ucayali y San Martín. El trabajo nos hizo retroceder a los dibu- 
jos y grabados de los viajeros, pero también a trazar un punto de partida con el 
«descubrimiento» de la obra del entomólogo alemán Otto Michael, cuya pintu- 
ra más antigua de Iquitos data de 1898. 

El Milagro verde se pensó primero como una exhibición que narrara esa his- 
toria no escrita, poco tiempo después se dio la oportunidad de convertir en libro 
en una curadoría compartida que se realizaría en la sala Miró Quesada de Miraflo- 
res entre diciembre del 2012 y enero del 2013. La museografía nunca se planteó 
como un guion cerrado sino como un libro abierto que se renovaba constante- 
mente, la idea era lograr esos diálogos porosos entre arte popular, lo contemporá- 
neo y lo visionario indígena, porque el artista amazónico vive entre esos mundos; 
por ejemplo, ¿cómo clasificar a una artista como Graciela Arias? Ella es de origen 
popular, aunque tiene formación en la Escuela de Bellas Artes y, aunque es mesti- 
za hija de migrantes andinos, su vivencia y su imaginario está envuelto tanto del 
mundo amazónico urbano y nativo, como de la tradición visionaria inaugurada 
por Amaringo. Graciela es un ejemplo de que el artista amazónico no tiene fron- 
teras sino que las problematiza, y es gracias a artistas como ella que pudimos trazar 
un propuesta donde el arte amazónico integraba y diseminaba a la vez las fronte- 
ras de las clasificaciones artísticas. 

La palabra «curador» proviene del latín curare que significa «cuidar». Es por 
eso que la función del curador viene cambiando de «la persona concernida con la 
preservación y presentación de objetos artísticos existentes a alguien activamente 
involucrado en la producción, diseminación y contextualización del arte». Este 
compromiso y este activismo está pensado también como una forma de desestabi- 
lizar lo museístico, de resaltar lo efímero y buscar una participación más activa del 
espectador, uno más emancipado en su sensorialidad a la que vez que más cons- 
ciente de su realidad. Y es que, en el caso de Poder verde y El Milagro verde, más 
que guiones museográficos se trazaron derivas, improvisaciones y psicogeografías 
sensoriales que implicaron un propuesta plástica y espacial, más erótica que teóri- 
ca, regida por el principio del placer y generadora de una política de la piel y la me- 
moria. Es en esa resistencia a lo meramente racional del archivo y lo museístico 
donde reside la magia de la «curadoría» como «curandería», de una puesta en es- 


cena intuitiva y sensorial, pero por eso mismo liberadora y sanadora, porque la 
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verdadera curación comienza por los sentidos para continuar por los sentimien- 
tos, porque es ahí donde nace tanto el amor como la política de los cuerpos. Esa es 
la sencilla fenomenología del «curandero»: generar nuevas relaciones entre las 
obras de arte para seducir y a la vez sanar al espectador provocándole sueños que 
inviten a un nuevo despertar. En ese sentido el «curandero» realiza también una 
acción chamánica. Porque como diría el cineasta yanomami Morzaniel Iramari: 


«Somos chamanes, gente espíritu, nosotros también soñamos, soñamos de ver- 


dad». 


Del paisaje y la autenticidad al 
sentido de lugar: el «espacio fluvial» 
en la pintura y la fotografía de 
Iquitos contemporáneo 


Gerardo Castillo Guzmán 


INTRODUCCIÓN 


D: ACUERDO CON LA VISIÓN del literato amazónico Róger Rum- 
rrill', desde aproximadamente la década de 1960 la narrativa y la 
poesía loretanas han realizado esfuerzos por alejarse del pazsaje para colocar 
en el centro al hombre amazónico y sus dramas. Ello ocurre, primero, con la 
irrupción del grupo Bubinzana —y su rechazo al selvismo foráneo y exoti- 
zante— y, posteriormente, con la lírica de fuerte compromiso social de 
Germán Lequerica y la aparición del grupo Urcututu. 

A diferencia de lo experimentado por la literatura, las representaciones 
visuales iquiteñas —especialmente desde la pintura y la fotografía— han 
estado y siguen estando profundamente ligadas e interpretadas en función 
de la noción de paisaje. Si bien es cierto que el paisajismo se encuentra tam- 
bién en otras tradiciones, él domina en la pintura y la fotografía amazóni- 
cas peruanas y se ha convertido en su sello de identidad”. 


1. Charla de Róger Rumrrill en la Feria del Libro de Loreto. Iquitos, 16 de octubre de 2023. 
2. Vidarte, «Fotografías de Belén». 
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À continuación, presento unas ideas iniciales de una investigación ex- 
ploratoria en marcha sobre las representaciones contemporáneas de Iqui- 
tos desde la pintura y la fotografía, y el diálogo que los habitantes de la 
ciudad establecen con dichas representaciones”. Sostengo que buena parte 
de estas representaciones siguen una tradición paisajista y que, desde la na- 
rrativa de los artistas entrevistados, dicho paisaje se construye y se lee desde 
el eje de la autenticidad. Es decir, el paisaje sería lo auténticamente amazó- 
nico y la legitimidad de la representación producida por ellos se logra des- 
de una experiencia íntima, prolongada y corporizada desde la vivencia en el 
espacio fluvial iquiteño. Finalmente, complemento el análisis con el con- 
cepto de sentido de lugar como una manera de inscribir las representacio- 
nes visuales en el mundo de las experiencias colectivas. Para esta ponencia, 
analizo algunas imágenes y entrevistas a más de quince artistas y gestores 
culturales iquiteños. Estas entrevistas se llevaron a cabo en Iquitos entre el 
2022 y el 2023 como parte de un proyecto de investigación del Grupo de 
Investigación Antropología de la Ciudad (crac) de la Pontificia Universi- 
dad Católica del Perú (pucr)*. 


PAISAJE Y AUTENTICIDAD 


p AISAJE ES UN CONCEPTO que conecta con tres polos de significación: 
i) representación visual, ii) el territorio que se abarca desde un punto 
de vista particular y, iii) al menos en las lenguas latinas, la propiedad de com- 
partir dicho territorio común, tal como hacen referencia los términos de 
paisano y país. De esta manera, todo paisaje supone un punto de vista que 
delimita el territorio en tanto espacio y apropiación de este espacio a través 
de la interacción entre acciones humanas y la naturaleza. El paisaje incluye 
la percepción de esta apropiación del espacio y su representación’. Ello es 


3. Castillo, La ciudad y el río. 

4. Estas entrevistas han sido realizadas en el marco de la investigación inicial Procesos y eventos 
contemporáneos centrales de la escena artística de la ciudad amazónica de Iquitos. Período entre 1984 
y 2017 con el apoyo del Fondo de Apoyo a la Investigación de la puCP. 

5. Mazurek, «Espacio y territorio», 52. 
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Figura 1. Johan Christian Dahl. Vicw of Pillnitz Castle, 1823. Museo 
Folkwang, Essen. Construcción del paisaje como punto de vista individual. 


claro en el término en inglés /andscape que, a su vez, proviene del neerlan- 
dés, landschap, el cual hace referencia tanto a la porción de territorio que se 
percibe desde un punto de vista (trozo de pais) como a la técnica pictórica 
de lograr recrear en el lienzo dicha percepción del territorio (figura 1). 

Esta relación entre paisaje como territorio y paisaje como representación 
es de ida y vuelta: el lienzo procura reflejar la luz, el color y el movimiento 
de la porción de espacio y, a su vez, la porción de espacio es construida si- 
guiendo ideales estéticos provenientes de la pintura, los cuales siguen y pro- 
blematizan líneas de clase, género y etnicidad (figura 2). 

En las representaciones visuales iquiteñas, esta estrecha ligazón entre re- 
presentación y territorio se produce tanto en términos temáticos (como, 
por ejemplo, el retratar ríos, restingas, o una diversidad de árboles, anima- 
les y lora) como en términos técnicos (como el empleo del color y la luz, 
sombras, reflejos y texturas y del manejo de los trazos, con pincel, brocha, 
espátula o los dedos) (figuras 3-6). 
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Figura 2. Thomas Gainsborough. Mr and Mrs Andrews, c. 1750. National 
Gallery, Londres. Ideales de respetabilidad, clase y género marcados en el paisaje. 


Figura 3. César Calvo de Araujo. Canoa Figura 4. Augusto Falconi. Pescador en la 
en paisaje azul, c. 1950. Colección Harol- tabuampa, 1970. 
do Zegarra. 
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Figura 5. Cliver Flores. Casa Morey, 2019. Figura 6. Augusto Falconi. Pandisho y 


aguaje en contraluz, 1965. 


En este sentido, Giuliana Vidarte propone la existencia de una tradición 
paisajística en la pintura y la fotografía loretanas que se retroalimentan en- 
tre sí; por ejemplo, a través de recursos como el reflejo del cielo en el agua o 
retratar personajes ribereños empequeñecidos ante la inmensidad de la selva. 

A partir de nuestro examen inicial, esta tradición paisajística loretana se 
construye, en términos generales, sobre tres espacios de representación: i) 
el paisaje natural amazónico, ii) el paisaje interior a través de las visiones psi- 
cotrópicas del ayahuasca, y iii) el espacio fluvial iquiteño, el cual incluye los 
puertos, el barrio de Belén Bajo y la zona patrimonial de la ciudad. 

De otro lado, tras una primera revisión de las entrevistas, encuentro que 
en buena parte de la narrativa de estos pintores y fotógrafos, el paisaje es 
construido desde el eje de la autenticidad. En una suerte de recreación de la 
mítica frase de César Calvo de Araujo, estos artistas retratan y vuelven so- 
bre este paisaje porque «yo he estado ahí» (figura 7). 

Es decir, el paisaje sería lo auténticamente amazónico y él es representa- 
do porque las y los artistas han crecido en dicho espacio social y sus memo- 
rias de infancia remiten a dichos lugares y sensorialidades. De esta manera, 
por ejemplo, el pintor Jhon Gonzales, quien considera que la característica 
mayor del arte loretano es el paisaje y que el mayor paisajista sigue siendo 
Calvo de Araujo, nos relata que él lloró al leer su novela Paiche (1963) pues 
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Figura 7. César Calvo de Araujo. El descubrimiento del 
Amazonas, 1963. Surgimiento del «yo he estado ahí». 


Figura 8. Jhon Paul Gonzales. San Francisco. Bártulos de 


trabajo, 2023. La construcción del paisaje ribereño. 


era «real, era lo que yo he vivido de niño en Tamshiyachu [en el distrito 
Fernando Lores, Loreto]» (figura 8). 

En un punto cercano encontramos a la fotógrafa Verenice Isuiza Ra- 
mos, quien tras una primera etapa fotografiando eventos de moda, pasó a 
fotografiar paisajes. Ella utiliza la fotografía como un instrumento terapéu- 
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Figura 9. Verenice Isuiza Ramos. Sín título, 2016. 


tico que le permite alejarse de la ciudad —que para ella representa el caos y 
lo inauténtico— para reencontrarse con lo auténtico, con el propio yo en la 
calma del paisaje: «el paisaje, el cielo, el río, los árboles me hacen sentir bien; 
son una especie de terapia» (figura 9). 

Desde el paisaje urbano, en conversación personal, Augusto Falconi sos- 
tiene que él ha retratado a personajes marginales (como canillitas, lustrines 
y chaucheros) porque le nace, no por una reflexión consiente ni por una 
apuesta política surgida desde el grupo Bubinzana u otra organización ar- 
tístico-política. Para Falconi, lo hizo porque él mismo experimentó esa 
marginalidad de niño. Así, ante la pregunta del porqué de su interés por re- 
tratar niños trabajadores, Falconi responde sin dudar y fuertemente emo- 
cionado: «porque ese soy yo, yo he sido esos niños» (figura 10). 

De esta manera, el paisaje sería lo auténticamente amazónico y la legiti- 
midad —o autenticidad— de la representación producida se logra desde 
una experiencia íntima, prolongada y corporizada; una experiencia de lugar 
que es construida desde la vivencia en el «espacio fluvial» iquiteño que 
constituye sus memorias, prácticas, sociabilidades y sensorialidades. En es- 
ta primera línea, el paisaje se retrata desde la mirada del testigo; el estar ahí 
corporal es la medida de la veracidad y la autenticidad de lo retratado. 


6. Castillo, La ciudad y el río. 
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Figura 10. Augusto Falconi. Lustrines en plaza 28, 1965. 


Sin embargo, debemos ser cautos en afirmar que existe un paisaje —ya 
sea natural, interior o social — homogéneo compartido al cual se puede re- 
presentar de manera veraz. Es problemática la suposición de que todos ob- 
servamos y significamos el mismo paisaje y, por lo tanto, compartimos el 
mismo sustrato vivencial; todos seríamos paisanos. Esta es una propuesta 
conservadora, ya esbozada en Paisajes peruanos (1955) por José de la Riva- 
Agüero y Osma a partir de un viaje que realizó a lomo de caballo y mula por 
la sierra central y sur en 1912. Ella es una propuesta na/f que se reproduce 
mediante los imperativos culturales contemporáneos de la Marca País; una 
suerte de «todos somos uno y vibramos con la misma camiseta del país». 

En una segunda línea, varios artistas iquiteños marcan distancia con la 
mirada de testigo del paisaje y se alejan de su representación celebratoria. 
Por ejemplo, en un óleo sobre yute y tela —con esqueletos de peces, torres 
petroleras y viviendas de fondo— Nancy Dantas dramatiza la contraposi- 
ción entre los sueños de bonanza nacional por la explotación petrolera du- 
rante el gobierno desarrollista de Juan Velasco y la destrucción de su 
entorno que experimentan las poblaciones ashuar (figura 11). 

De forma similar, el óleo Río Amazonas año 2128 (2018) compuesto 
por Gino Ceccarelli nos muestra un paisaje distópico en el cual el blanco y 
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Figura 11. Nancy Dantas. Río Corrientes, 2007. Resignificaciones del paisaje. 


Figura 12. Gino Ceccarelli. Rív Amazonas 2128, 2018. Resignificaciones del paisaje. 


negro acentúan la devastación de la Amazonía en la que una sirena desfalle- 
ciente yace sobre un cauce apenas bañado por una delgada mancha que ase- 
meja petróleo. En esta segunda línea, se deja de retratar el paisaje desde el 
testigo silente para convertirse en un actor activo que denuncia, protesta, 
selecciona, deconstruye y resignifica (figura 12). 

Es, sin embargo, Christian Bendayán quien tal vez ha logrado decons- 
truir paisajes previos para producir nuevas composiciones que desestabili- 
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zan regímenes visuales hegemónicos de manera más clara. Muestro dos 
ejemplos; uno en el cual yuxtapone marcos de diferentes paisajes y otro en 
el que desborda el marco de lo representado. 

En Fila india (2012) (figura 13), Bendayán toma, recompone y resigni- 
fica dos imágenes centrales en la economía visual hegemónica de la Amazo- 
nía e Iquitos: la fotografía de Rodríguez Lira (c. 1902- 1906) Muchachas 
bora con pinturas corporales y uno de los perfiles que Otto Michael realizó 
sobre el puerto de Iquitos entre 1898 y 1910. (figuras 14 y 15). 

Carne y piedra, cuerpo y ciudad, naturaleza y civilización. Siete jóvenes 
mujeres en fila india en el centro de la escena con sus sonrisas, labios rojos, 
ojos delineados, mirada decidida hacia el espectador —el ojo masculino del 
fotógrafo/artista— y cuerpos curvilíneos, mestizos y sensuales vestidos con 
ropa de salida de noche. De fondo, el perfil de una ciudad que da al río; ca- 
sas ordenadas y edificios de uno y dos pisos con techos a dos aguas sobre un 
paisaje verde domesticado. ¿No se vería similar el perfil de una pequeña ciu- 
dad de finales del siglo x1x sobre el Rin? Siete muchachas que parecen flo- 
tar sobre el río surcado por barcos a vapor, blancos, elegantes y pulcros que 
llevan hombres de traje y sombrero. 

¿Desde dónde se posiciona la mirada del espectador? Desde el bosque, 
desde la isla/orilla frente a la ciudad. Es la mirada del ribereño, quien desde 
el bosque ve alzarse la ciudad, con sus signos de civilización y sus deslum- 
bramientos. Es la mirada desde el otro lado del río, el cual media —conecta 
y separa al mismo tiempo— entre la naturaleza y la ciudad. Y las siete jóve- 
nes —cual los siete pecados capitales— encarnan ese espacio fluvial, carne 
y piedra, sensualidad desbordada y líneas arquitectónicas apolíneas, fierro 
y concreto y ensoñación, ropas de fábrica, cuerpos mestizos y tatuajes indí- 
genas, la invitación y el peligro/pecado (¿de la ciudad, de la naturaleza?). El 
espacio fluvial es el encuentro. La ciudad de Iquitos, no se puede concebir 
sin ese espacio fluvial. Si en el «carne y piedra» de Richard Sennett los cuer- 
pos son moldeados por ciudades planificadas, en el espacio fluvial de Ben- 
dayán, la ciudad —el orden arquitectónico, el espacio domesticado— es 
habitada por cuerpos y naturaleza que se desbordan, como sus ríos. En la 
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Figura 13. Christian Bendayán. Fila índia, 2012. Desestabilización de regímenes visuales 
hegemónicos. 


Figura 14. Manuel Rodríguez Lira. Muchachas boras con pinturas corporales, c. 1906. 
Representaciones visuales de poblaciones indígenas a fines del xIx. 


Figura 15. Otto Michael. Puerto de Iquitos, 1910. 
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Figura 16. Christian Bendayán. Fuerza animal, 2009 


mirada de Bendayán, la ciudad no equivale al caos y lo inauténtico, ella es 
lugar del encuentro entre lo apolíneo y lo dionisíaco. 

En Fuerza animal (2019) (figura 16), Bendayán va a cuestionar directa- 
mente aquello que es representado y lo que no lo ha sido, aquello que se 
desborda en la construcción del paisaje iquiteño. Fuerza animal | Malecón 
de Iguitos. Son las dos frases que, a modo de título en el extremo inferior 
derecho y junto con los colores sepia y el delgado marco de la obra, refuer- 
zan la idea de una postal de época de la ciudad. En este juego de marcos —el 
marco exterior que enmarca el marco del boulevard de Iquitos, pero, tam- 
bién, un marco temporal presente que enmarca el período de bonanza cau- 
chera—, es posible preguntarse ¿qué es lo que se enmarca?, ¿qué es lo que 
se desea que sea visto, apreciado y circulado de la ciudad?: la explanada ama- 
zónica y el río —en un paisaje domesticado que nos recuerdan los trazos del 
naturalista Otto Michael— y los símbolos de civilización y modernidad; los 
balaustres del malecón, los postes de alumbrado público y una escueta ban- 
dera representando a la patria. Sin embargo, el centro lo ocupa una podero- 
sa imagen que se sale del marco, se desborda, que ya no puede ser contenida, 
ocultada por más tiempo: una figura femenina transgénero con alas de ma- 
riposa (en clara alusión a la transformación), yace caída y desnuda sobre el 
cemento, sobre un charco negro, posiblemente del petróleo que ha hecho 
posible ese marco/quimera de modernidad. 

Es decir, ya no pueden permanecer ocultas por más tiempo la violencia 
y la destrucción ambiental y social sobre las que está producido cierto em- 
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blemático paisaje urbano de Iquitos, pero, sobre todo, es el cuerpo de un 
transexual; lo no clasificado, lo que se resiste a la oposición binaria hombre- 
mujer, lo que escapa al marco clasificatorio, al mariposario de los naturalis- 
tas —como lo fue el propio Otto Michael—, al orden «natural» de las co- 
sas y de los cuerpos. 

La mujer mira, con dolor, pero de manera serena, al espectador y lo in- 
terpela. Interpela la violencia que esconde ese paisaje aparentemente calmo, 
de aguas serenas del río y la bandera caída sin movimiento, que se va trans- 
formando por una tormenta, como lo sugiere el cielo encapotado. Ese ir 
transformando, ese rompimiento de los marcos que encorsetan cuerpos y 
naturaleza podría ser esperanzador: a los colores sombríos, grises y sepia, del 
paisaje se les opone la viveza de los colores de las alas de mariposa y el pálido 
rosado de los labios de la mujer. Recalco el gerundio del verbo transfor- 
mando, pues no hay un fin claro; lo que hay es movimiento permanente. 

Las últimas imágenes que menciono corresponden al talentoso artista y 
fotógrafo iquiteño Inon Sani (German Llerena). En estas representaciones, 
Inon abandona todo afán documentalista, de capturar de manera verista 
los acontecimientos extraordinarios de la ciudad, sus personajes de oficios 
tipo o las vistas de la llanura amazónica y sus juegos de luz y color. Inon Sani 
compone retratos que —al igual que Bendayán— deconstruyen y recom- 
ponen marcos históricos y narrativos sobre la ciudad y la sociedad iquite- 
ñas: la contraposición entre los azulejos de una casona histórica en ruinas 
con la vitalidad de dos jóvenes motocarristas que nos hablan de la precarie- 
dad económica de Iquitos (figura 17). 

Además, sus composiciones desafían directamente los cánones de belle- 
za y, sobre todo, el ojo masculino heterosexual desde el cual ha sido cons- 
truida y erotizada buena parte de la tradición visual y paisajística amazónica 
(figura 18). 

Como Catherine Nash muestra, «[...] la relación entre cuerpo, paisaje 
y placer erótico es compleja y no puede ser reducida a una función de la 


“mirada” masculina»” (figura 19). 


7. Mitchell, Cultural Geography, 228 
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Figura 19. Diane Baylis. 4broad, 1992. 


ZIS 


El mismo Inon Sani señala, que: «es una serie en proceso que toma su 
tiempo; pienso primero en el azulejo y luego procuro encontrar el modelo 
según el tipo de piel, color; caras amazónicas que son reflejo de la coloniza- 
ción con el fondo de edificios [como el Hotel Palace o la Casa Cohen] que 
no son totalmente nuestros, pero que nos los hemos ido apropiando»”. 


SENTIDO DE LUGAR 


E; ANÁLISIS REPRESENTACIONAL desde la noción de paisaje coloca el 
énfasis en las condiciones de producción de determinada mirada y en la 
adecuación —o autenticidad— entre la representación y el espacio represen- 
tado. Quiero proponer, de manera exploratoria aún, un análisis complemen- 
tario desde el sentido de lugar” que nos permita ir más allá del debate sobre 
la autenticidad. El sentido de lugar es el proceso a través del cual un espacio 
anónimo es apropiado y cobra sentido en las subjetividades y las memorias 
de las personas a través de las prácticas que han vivido. Por ejemplo, mientras 
que para algunas personas determinado espacio puede significar inseguri- 
dad, ruido, suelo enfangado y productos exóticos, para otras, ello será el mer- 
cado de su infancia asociado a las voces de las señoras que preparan ponche 
y el olor de la fruta y la tierra después de la lluvia. 

El sentido de lugar está conformado por experiencias que remiten a ma- 
terialidades como, por ejemplo, los letreros comerciales pintados a mano 
exhibidos por la ciudad en los que se inspiran las primeras obras de Benda- 
yán o las calles inundadas flanqueadas por casas sobre pilotes en Belén Bajo 
que retrata Falconi. Pero, además, el sentido de lugar se forma por prácticas 
espaciales, imaginarios y sensorialidades. Como explica el propio Bendayán 
sobre su relación con la ciudad: 


[...] he caminado el Iquitos de una década atrás, antes que se duplique en tama- 
ño y en población. Y puedo decir que cada cuadra de Iquitos guarda para mí una 
historia, una anécdota, algo vivido. Diríamos que es una ciudad que es muy par- 


8. Entrevista 21 de noviembre 2013 
9. Creswell, Place: a short introduction. 
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te de mí. Todas mis historias, mis ideas, se han construido a partir de estas expe- 
riencias y cuando digo mis historias, me refiero a mis obras. Lo que cuento, lo 
que quiero contar, lo que me provoca compartir con el mundo o dejar como una 
historia para mis nietos, tiene que ver con Iquitos, tiene que ver mis experiencias 
de ser iquitefio, de vivir estas cosas. Esto es de todo lo que vemos; acabamos de 
ver al chico acá comiendo su menú de paso, de pastelero le dicen, tu pan con tu 
curichi [chupete de hielo] de aguaje””. 


Y sobre las jóvenes que retrata en Fila india explica: 


[...] una de las cosas que me encantaba de Iquitos, de sus diferentes discotecas, es 
ver a las chicas divertirse, posar, arregladas, viviendo su fantasía de Paris Hilton 
en Iquitos; siendo, viviendo la experiencia de tener su grupo de amigas, de estar 
preciosas, arregladas con sus mejores vestidos, conocer a los chicos. Algo que me 
encantaba, como casi ver una telenovela, pero en vivo. Es algo que me atrapaba 
mucho. Y por eso cuando hago Fila india y están estas chicas muy bonitas de 
Punchana me genera una gran ternura, pero también me recuerda esa sensación 
que me daba ver a estas chicas siempre en las discotecas. Hay una canción de The 
Flaming Lips que dice: «¿Te das cuenta de que tienes la cara más hermosa? / ¿Te 
das cuenta de que estamos flotando en el espacio? / ¿Te das cuenta de que la feli- 
cidad te hace llorar? / ¿Te das cuenta de que todos los que conoces morirán al- 
gún día?» Entonces, a mí algo que me impresionaba de toda esta vida, de esta 
efervescencia vital, erótica de las noches de Iquitos, es que la gente no siente en 
ese momento de que todo va a acabar y que todo va a morir y que al día siguien- 
te todos volvemos a esta sociedad empobrecida, a esta sociedad dura, difícil, a es- 
ta realidad casi de esclavos, de explotación. Y eso tiene Fila india para mí. La 
pintura corporal en las piernas es: recuerda chica que pronto morirás, recuerda 
que pronto esta fantasía se acaba, recuerda que hay una realidad dura en tu casa, 
hay una realidad dura en tu trabajo, en tu futuro al cual tienes que enfrentarte 
después de esta fiesta. 


Y estos sentidos de lugar son interpretados por los espectadores desde su 
propia experiencia (figuras 16 y 17). Tal como una joven entrevistada du- 
rante la investigación señaló: «Yo estoy tatuada. Algunas mujeres me miran 
con asco y otras como sorprendidas, pero los hombres son lo contrario. 


Ellos miran como ¡wazu! Para mí el tatuado es algo lindo». 


10. Entrevista 13 de julio 2013 
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Son estos sentidos de lugar —o lo que Raymond Williams denomina 
«estructuras del sentimiento»— los que contribuyen a la formación de una 
identidad cultural y sentimental difusa, pero, poderosa en los artistas iquite- 
ños entrevistados. Tal vez por ello, a pesar de su diversidad de propuestas, téc- 
nicas y circuitos de circulación, todos ellos se reconocen como artistas 
amazónicos. Los sentidos de lugar, aprehendidos a través de la experiencia 
directa y del cuerpo situado son, de un lado, la materia vivencial con la que 
las y los artistas producen una obra y, al mismo tiempo, permiten que una 
audiencia mayor se conecte con sus propios sentidos de lugar. 

No obstante, el sentido de lugar asociado a este espacio fluvial se está 
transformando sustancialmente en tanto la ciudad —y sus prácticas espa- 
ciales, imaginarios y sensorialidades se alejan del río—. La población de 
Iquitos ha pasado de cerca de 60,000 habitantes en 1961, la década en que 
surge el grupo Bubinzana, a medio millón, lo que la convierte en la novena 
ciudad más poblada del país. Y el crecimiento físico y las dinámicas espacia- 
les de la ciudad se desplazan hacia el sur, en el distrito de San Juan y con la 
carretera a Nauta como su nuevo eje. El xrío se aleja», no solo en términos 
geográficos desde 1980 al alejarse el Amazonas hacia el norte, sino también 
en términos sociales; antiguas prácticas como San Juan —y sus saltos del 
shunto— y los carnavales junto al río son reemplazadas por nuevas prácti- 
cas en otras zonas de la ciudad y con otros nodos de encuentro y socializa- 
ción con sensorialidades muy diferentes; tal es el caso de la Plaza Quiñones 
o el recientemente creado mall. 


REFLEXIÓN FINAL 


pr FINALIZAR, más que la reproducción de una tradición amazóni- 
ca centrada en el paisaje, debemos entender la producción de las repre- 
sentaciones visuales iquiteñas como un proceso siempre en construcción y 
en constante tensión entre biografías artísticas individuales y «sentidos de 
lugar» aprehendidos mediante socializaciones colectivas tempranas. Senti- 
dos de lugar que, si bien subjetivos y colectivos no son compartidos de ma- 
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nera homogénea, unánime y sin disputas, ni tampoco son estáticos. Senti- 
dos de lugar que van creando y resignificando paisajes culturales iquiteños; 
paisajes que posiblemente fueron creados por y para un ojo foráneo, pero, 
tal como señala Inon Sani, las mujeres y los hombres van apropiándose de 
ellos en sus prácticas cotidianas, y que artistas iquiteños contemporáneos 


vienen representando. 
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Representación étnica y 
manifestaciones artísticas en 
Sampantuari 


Cástor Saldafia Sousa 


L PRESENTE INVESTIGACIÓN se ubica en la comunidad ashaninka de Sam- 
pantuari, en el distrito de Kimbiri, Cusco. Es una investigación cualitativa 
abierta, que inicia desde el año 2020 con varios trabajos publicados en diferentes 
eventos y medios: «La pintura mitológica como estrategia didáctica para la Educa- 
ción Intercultural Bilingüe», «El sentido de los nombres ashaninkas de Sampan- 
tuari», «Festival de las comunidades nativas Ashaninkas-Matsiguenkas de 
Sampantuari», entre otros escritos y experiencias investigativas, pedagógicas, pic- 
tóricas y participativas. La metodología empleada es el trabajo de campo etnográfi- 
co, la observación participante, las entrevistas abiertas y en profundidad. Nuestro 
objetivo es, a partir de los trabajos y experiencias previas y actuales, realizar un aná- 
lisis desde la psicología cultural y la antropología del arte, que vaya de la representa- 
ción étnica a las representaciones y manifestaciones artísticas. El aporte es generar 
nuevos modelos conceptuales y explicativos sobre la situación actual del arte local 
de Sampantuari en particular, y del arte amazónico en general. Integramos, por un 
lado, el concepto griego de aesthesís para abordar las formas diferenciales de perci- 
bir la belleza y, por otro lado, los conceptos de Alfred Gell sobre el «arte y la agen- 
cia» como una herramienta de empoderamiento identitario a partir de los 


artefactos y las manifestaciones artísticas, tangibles y no tangibles. 
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INTRODUCCIÓN 


L GRUPO ÉTNICO ASHANINKA pertenece al tronco lingúístico de los 

Arawak, ubicados en diferentes zonas de la Amazonía peruana y abar- 
cando diferentes regiones del Perú, con variantes lingüísticas en su idioma: 
Cusco, Ayacucho, Junín, Huánuco, Pasco y Ucayali. El recorrido histórico 
del pueblo ashaninka se remonta a las misiones de los jesuitas en primer lu- 
gar, seguido de las órdenes de los franciscanos y de los dominicos. Posterior- 
mente, llegó la época de la explotación del caucho y las madereras; en los 
años ochenta se suma la violencia política con el grupo Sendero Luminoso. 
Ya en las últimas décadas, se producen las migraciones de la sierra a la selva, 
invadiendo los territorios ashaninkas para ser ocupados por los llamados co- 
lonos. 

Los ashaninkas, ante estas situaciones, se van desplazando hacia el inte- 
rior de la selva u otros espacios libres donde poder habitar. Decir que, para 
el pueblo ashaninka la percepción del territorio en su configuración étnica, 
significa «libre», es decir, el ashaninka no tiene la concepción occidental y 
colonial del título de propiedad de la tierra y no existen para ellos una divi- 
sión territorial entre regiones, pudiendo entre los miembros del mismo 
grupo, viajar libremente por todo el territorio ashaninka, visitándose entre 
comunidades, familias y parientes. Uno de los problemas actuales que está 
aflorando, es el enfrentamiento y muertes entre ashaninkas y colonos, de- 
bido a la ocupación de sus territorios por parte de los colonos, con motivo 
del cultivo de la hoja de coca, actividades ligadas al narcotráfico y al registro 
de la propiedad del territorio. Esta situación se ve actualmente entre Cusco 
y Junín. 

En estos aspectos culturales y étnicos, los ashaninkas presentan rasgos 
de carácter y de una personalidad grupal conservadora de sus patrones cul- 
turales e idiomáticos a lo largo de la historia, salvo el cambio cultural pro- 
minente que se está dando en la actualidad debido a los procesos rápidos de 
modernidad, la tecnificación de la sociedad, la llamada globalización y las 
intervenciones del Estado y del Ministerio de Educación, en el marco de la 
Educación Intercultural Bilingüe. Desde la dimensión artística y cultural, 
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en el caso de la comunidad ashaninka de Sampantuari, están siendo cada 
vez más visibilizados mediante la promoción de festivales turísticos, con el 
apoyo de la municipalidad de Kimbiri. En dichos festivales presentan todo 
su patrimonio cultural: sus artesanías, su gastronomía, sus trajes típicos y 
elementos culturales que usan en la vida diaria. 


COMUNIDAD ASHANINKA DE SAMPANTUARI 


L COMUNIDAD ASHANINKA de Sampantuari se ubica a quince minu- 
tos caminando desde la ciudad de Kimbiri, en el distrito de Kimbiri, 
perteneciente a la provincia de la Convención, en el Departamento del Cus- 
co. De acuerdo con el informe técnico emitido por el Instituto de Manejo 
de Agua y Medio Ambiente (1MA) de la Región Cusco (2020) Kimbiri se 
encuentra ubicado en la margen derecha del valle formado por el río Apurí- 
mac, entre los distritos de Pichari y Vilcabamba en la provincia de la Con- 
vención, departamento de Cusco. Comprende la zona de Selva Alta (Ceja 
de Selva), abarcando varios pisos ecológicos. Su capital es el pueblo de Kim- 
biri, ubicado a 12º 29” 18” de Latitud Sur y 73º 5030“de longitud norte. 

En cuanto a la población de la comunidad nativa de Sampantuari, el 
IMA ofrece los siguientes datos censales del INEI, Censo x11 de Población, 
vu de Vivienda y 11 de Comunidades Indígenas 2017: 


Tabla 1. Datos censales del 1NE1, Censo x11 de Población, vir de Vivienda y 11 de Comunidades 
Indígenas 2017 
Comunidad TCP 


Distrito 2017 2018 2019 2020 2021 2022 2023 2024 
nativa distrital 


Kimbiri  Sampanturi 0.9971 379 377.90 377.90 377.90 377.90 377.90 377.90 377.9 


Nota. Esta tabla muestra el censo de la población de la comunidad ashaninka de Sampantuari (INEI, 
2017). Los datos están extraídos del Instituto de Manejo de Agua y Medio Ambiente (1MA) de la 
Región Cusco (2020), p.12 (https://www.ima.org.pe/). 
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En el ámbito educativo, encontramos la Institución Educativa Inicial 
Nº 38449 Intercultural Bilingüe y una moderna infraestructura para los ni- 
veles de primaria y secundaria Intercultural Bilingüe. 


Leyenda 


E Puedo asnanmia 


Límite departamental 


Figura 1. Base de datos de pueblos indígenas u originarios (sf). Pueblo Ashaninka. Nota. Este 
gráfico muestra en color morado, la ubicación del pueblo ashaninka en las siguientes regiones 
del Perú: Cusco, Junín, Ayacucho, Pasco, Huánuco, Ucayali. Página web: https: // 
bdpi.cultura.gob.pe/sites/default/files/imagenes/pueblos/mapa/Ashaninka.pdf 


PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 


AS MANIFESTACIONES ARTÍSTICAS de la comunidad ashaninka de 

Sampantuari conforman un conjunto de elementos y se expresan en 
una diversidad de situaciones y escenarios sociales y comunitarios. Desde la 
vestimenta y adornos corporales en su vida cotidiana de carácter comunita- 
rio, hasta los nombres en su idioma que hacen referencia a la tradición oral”, 
pasando por los mitos ashaninkas” y las presentaciones escénicas en los fes- 
tivales de la comunidad”, así como en presentaciones en público como par- 
te de los programas sociales de la Municipalidad de Kimbiri. 


1. Saldaña, La pintura mitológica como estrategia didáctica. 
2. Saldaña, El Sentido de los Nombres en la Comunidad Asháninka de Sampantuari. 
3. Saldaña, Misceláneas antropológicas en Latinoamérica. 
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Las observaciones realizadas ernográficamente en primera persona, ade- 
más de las conversaciones y entrevistas abiertas, tanto a ashaninkas como a 
representantes «colonos» de la oficina de los pueblos nativos de la Muni- 
cipalidad de Kimbiri, reflejan —e interpretamos— el uso social de la ima- 
gen étnica de los ashaninkas de Sampantauri como una estrategia de 
marketing turística regional y nacional, siendo atravesada cognitivamente 
por actitudes exóticas y disposiciones de colonialidad. Si bien esta situación 
hay que ponerla en el contexto de la interculturalidad y de un mundo glo- 
balizado, el acento crítico lo ponemos en el sentido de un «uso-abuso» del 
imaginario comunitario ashaninka visual sin un consentimiento informa- 
do sobre los derechos de autor a la propiedad intelectual y al patrimonio 
ancestral ashaninka. 

Por ejemplo, pensamos que la tradición oral (los mitos) está subalterni- 
zada bajo discursos educativos occidentalizados. Para ello, analizamos y 
proponemos diferentes causas y efectos: 


e Causas locales: aculturación encubierta en el sistema educativo estatal; 
asimetría de poder, entre la tradición oral-mitológica local y el idioma 
dominante occidentalizado. 

e Causas globales: geopolítica y discursos de colonialidad occidental e in- 
fluencias urbano-industriales. 

e Causas sociales: dudas sobre su identidad cultural, sus conocimientos y 
sus comportamientos comunitarios. 

e Efectos locales: alteraciones psicodinámicas en su ethos cultural; pérdida 
de tradición oral, valores, costumbres y transformaciones idiomáticas. 

e Efectos globales: fragmentación de la autoimagen grupal-étnica; pérdi- 
da de laidentidad cultural; influencias exógenas asimétricas, en términos 
de poder, lengua, territorio, economía. 

e Efectos sociales: cambio cultural, individualismo, ruptura de lo comu- 
nitario y principios de la propiedad privada, depredación ecológica, di- 


visión de la tierra. 
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En el caso del Festival de las Comunidades Nativas Ashaninkas-Matsi- 
guengas, se lleva a cabo con el auspicio de la Municipalidad de Kimbiri. 
Desde la perspectiva económica, tiene el objetivo de movilizar la economía 
local, particularmente con beneficios directos a las comunidades nativas as- 
haninkas y matsiguengas. A su vez, es parte de una estrategia de marketing 
en un contexto globalizado y en el marco del sistema capitalista neoliberal. 
El festival tiene una proyección turística-económica a través de la «folclori- 
zación» de la fiestas, ceremonias y aspectos culturales de la vida cotidiana 
ashaninka-matsiguenga. Es a partir de aquí que se requiere de un análisis 
crítico más minucioso y profundo desde las ciencias sociales. 

Por otro lado, los nombres ashaninkas se están dejando de lado por 
nombres foráneos, ligados a la cultura hegemónica y al idioma castellano; 
además de tener influencias del imaginario estadounidense y anglosajón. La 
situación actual es que los nombres ashaninkas están siendo relegados a un 
segundo plano por los mismos hablantes de la comunidad. La tendencia es 
registrarse en su cédula de identidad nacional con nombres foráneos a su 
cultura de origen. Esta situación nos da pie a analizar e interpretar que hay 
una segregación y discriminación lingüística asociada a categorías étnico- 
raciales, al estatus social y a percepciones de ser aceptados o rechazados por 
la cultura dominante. De esta forma, los nombres ashaninkas bajirontsi- 
sanori'quedan reducidos al ámbito familiar, comunitario y privado. 

Planteamos el siguiente problema de investigación a modo de hipótesis 
de trabajo: 


1. La falta de reconocimiento de los derechos de autor. 
2. El uso de la imagen étnica y sus representaciones artísticas. 


OBJETIVOS 


1. Analizar desde la psicología cultural y la antropología del arte la relación 
entre representación étnica y manifestaciones artísticas de Sampantuari. 

2. Generar un modelo conceptual y explicativo sobre el arte local de Sam- 
pantuari. 


4. Jacinto, 2019 
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METODOLOGÍA 


L; METODOLOGÍA ES DE CARÁCTER CUALITATIVA, etnográfica y par- 
ticipativa. Se basa en el trabajo de campo de carácter etnográfico, en la 
convivencia en una casa familiar ashaninka de Sampantuari. En este contex- 
to, se establece un proceso de diálogo espontáneo que se inserta en la con- 
vivencia y en la participación de las actividades diarias de la comunidad y 
familiares, como la celebración de cumpleaños, la caza de animales, la ven- 
ta de pescado, la visita a otros familiares de la comunidad; destacamos la 
participación activa en el Festival de las Comunidades Nativas Ashaninkas- 
Matsiguengas de Sampantuari” por tres años consecutivos, y en la Institu- 
ción Educativa Inicial N°38449 Intercultural Bilingüe de Sampantuari. En 
estos escenarios espacio-temporales se genera la observación participante y 
las entrevistas abiertas y recurrentes. En esta ocasión, se realizaron dos en- 
trevistas telefónicas focalizadas sobre las manifestaciones artísticas y la re- 
presentación étnica. Desde la metodología cualitativa etnográfica, a modo 
de síntesis, se aplicó el procesamiento de los datos basado en tres pasos con- 
secutivos: (1) codificación, (2) categorización y (3) interpretación“. 


MARCO TEÓRICO 


E: MARCO TEÓRICO DE LA INVESTIGACIÓN está compuesto por el 
conjunto de varios enfoques teóricos y conceptos con el propósito de 
enriquecer las interpretaciones de los datos empíricos recogidos y de ofre- 
cer una visión sistémica del fenómeno de estudio, es decir, de la representa- 
ción étnica y las manifestaciones artísticas de Sampantuari. La psicología 
cultural de Michael Cole” plantea que los procesos psicológicos de la men- 
te, tanto a nivel individual como colectivo, de grupos humanos, no se desa- 
rrollan de manera aislada del territorio, de los procesos históricos que cada 


s. Saldaña, Misceláneas antropológicas en Latinoamérica. 
6. Aguirre, Metodologia cualitativa etnográfica. 
7. Cole, Psicologia Cultural, 
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pueblo vive, sino que se desarrollan en la interacción de las personas con la 
prácticas de las actividades en la vida diaria, las cuales están mediadas por di- 
ferentes tipos de artefactos que los pueblos usan para la realización de sus 
necesidades vitales, emocionales, mentales y de aspiraciones étnicas. Es en 
este sentido que las manifestaciones artísticas de Sampantauri adquieren la 
significación de artefactos como mediadores de sus procesos de desarrollo 
étnico e histórico-cultural. 


Psicologia 
cultural 
(Michel 

Cole) 


Etología 
Humana 
(Eibl 
Eibesfeldt) 


Sociología 
del arte 


(Néstor 
García) 


Figura 2. Esquema sobre el marco teórico. Cástor Saldaña. 


Las características principales de la psicología cultural son las siguientes: 


e Subraya la acción mediada en un contexto. 

e Insiste en la importancia del «método genético» entendido amplia- 
mente para incluir los niveles histórico, ontogenético y microgenético 
de análisis. 

e Trata de fundamentar su análisis en acontecimientos de la vida diaria. 

* Supone que la mente surge en la actividad mediada conjunta de las per- 
sonas. La mente es, pues, en un sentido importante, «co-construida» y 
distribuida. 

e Supone que los individuos son agentes activos en su propio desarrollo, 


pero no actúan en entornos enteramente de su propia elección. 
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e Rechaza la ciencia explicativa causa-efecto y estímulo-respuesta en favor 
de una ciencia que haga hincapié en la naturaleza emergente de la men- 
te en actividad y que reconozca un papel central para la interpretación 
en su marco explicativo. 

* Recurre a metodologías de las humanidades, lo mismo que de las cien- 
cias sociales y biológicas”. 


Por otro lado, la etología humana de Eibl-Eibesfeldt” hace referencia al es- 
tudio del comportamiento humano desde un punto de vista biológico; in- 
vestiga desde el desarrollo ontogenético y filogenético de nuestra especie en 
relación con la historia de la cultura en sus diferentes aspectos y dimensiones: 
el comportamiento social, la comunicación, la hostilidad y la guerra, el desa- 
rrollo ontogénico, el hombre y su relación con el entorno ecológico y la di- 
mensión estética del ser humano. Muchas de las manifestaciones artísticas de 
Sampantuari, en relación a la representación étnica, presentan rasgos emi- 
nentemente vinculados aritos de paso biológico en el crecimiento del niño, a 
fases del ciclo vital de la infancia; o a aspectos vinculados a la protección de 
malos espíritus o el desacuerdo entre pueblos vecinos o con los llamados «co- 
lonos». Muchas de las creaciones artísticas «primitivas» sirven para la comu- 
nicación con los espíritus y otros seres no humanos, a quienes se atribuye 
antropomórficamente modos de percepción humanos”. 

El concepto de aesthesís griego es el antecesor al reduccionismo filosófico 
del concepto de estética de Kant, siendo aesthesís un concepto más genérico, 
que refleja la experiencia personal o colectiva sobre una forma particular de 
percibir el mundo circundante. La aesthesis va más allá del tiempo y del espa- 
cio, englobando los cinco sentidos, no estando sujeta a una cultura específi- 
ca y a un tiempo concreto”. Desde esta acepción, los ashaninkas de 
Sampantuari tienen su forma particular de sentir la belleza, que no solo es 
contemplación en sí de los objetos, sino que está ligada a formas de operar so- 


bre su entorno circundante. 


8. Cole, Psicología Cultural, 103. 

9. Eibl-Eibesfeldt, Biología del comportamiento humano. 
10. Eibl-Eibesfeldt, 742. 

11. Saldaña, «La Nueva Crónica y Buen Gobierno». 
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En relación a esta forma de operar de los objetos o manifestaciones ar- 
tísticas con el entorno circundante, hacemos uso del concepto de arte y 
agencia de Alfred Gell. Para Gell, los objetos de arte tienen capacidad de 
agencia social, es decir, pueden generar cambios en el comportamiento in- 
dividual, social, en el cosmos, en las deidades y espíritus y en su entorno, 
atribuyéndoles un estado mental a modo de intenciones, por lo que se ge- 
neran relaciones activas entre las personas y las cosas, incluyendo los anima- 
les y todos los seres vivos de su entorno, o susceptibles de cobrar vida”. 

La teoría antropológica del arte se enfoca en las relaciones sociales que 
prevalecen alrededor de las obras artísticas o índices. Estas forman parten 
del tejido de la vida social dentro del marco biográfico-antropológico de re- 
ferencia y solo pueden existir mientras se manifiesten por medio de accio- 
nes. Los agentes son los que llevan a cabo las acciones sociales, que surten 
efecto sobre los pacientes (estos también son agentes sociales, solo que en 
posición de paciente ante el agente actuante). A efectos de la teoría antro- 
pológica del arte, las relaciones entre agentes y pacientes sociales se desplie- 
gan en cuatro «términos»—entidades que pueden relacionarse—. Son los 
siguientes: 


1. Índices, entidades materiales que propician abducciones, interpretacio- 
nes cognitivas, etc. 

2. Artistas u otros creadores, a quienes se les atribuye por abducción la res- 
ponsabilidad causal de la existencia y las características del índice. 

3. Destinatarios, sobre los que los índices ejercen la agencia, o quienes ma- 
nifiestan agencia a través del índice, conclusiones a las que se llega por 
abducción. 

4. Prototipos, entidades que se piensa por abducción que están represen- 
tadas en el índice (a menudo, pero no necesariamente) por semejanza vi- 


sual”. 


12. Gell, Arte y agencia, 51. 
13. Gell, 59. 
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Por último, citamos a Néstor García Canclini, quien nos propone una 
sociología del arte, de corte marxista, basada en los modos de producción, 
donde los objetos de arte se insertan en la estructura de clases sociales, en las 
instituciones sociales, adquiriendo un estatus estético y simbólico artístico 
de acuerdo a las relaciones de producción, a sus canales de distribución so- 
cial de los objetos artísticos en el contexto del consumismo actual, basado 
en el capitalismo. 


1. Ubicación del arte en la estructura social. Esta etapa abarca los siguien- 
tes pasos: 


1.1 Análisis de la estructura general de la sociedad y su ubicación 
—relaciones de dependencia— dentro del sistema capitalista 
(modo de producción, formación socioeconómica y coyun- 
tura). 

1.2 Análisis del lugar asignado al arte en el conjunto de la estruc- 
tura social, sus relaciones con las demás partes (economía, tec- 
nología, política, religión, etc.) y la vinculación con la 
estructura de clases. 


2. La estructura del campo artístico. Esta segunda etapa incluye los si- 
guientes aspectos: 


2.1  Laorganización material. 

a) Medios de producción (los recursos tecnológicos para 
la producción artística y las modificaciones ocurridas 
por la introducción de nuevos materiales —acrílicos, 
plásticos— y nuevos procedimientos —multiplica- 
ción mecánica o electrónica de la imagen—. 

b) Relaciones sociales de producción entre artistas, inter- 
mediarios y público; relaciones institucionales, co- 
merciales, publicitarias; interacción dentro del país y 
con el arte extranjero. 
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2.2 El proceso ideológico. 
a) Elaboración de imágenes (en la obra) de los condicio- 
namientos socioeconómicos por parte de los artistas. 
b) Elaboración ideológica realizada en otros textos por 
artistas, difusores y público (manifiestos, entrevistas, 
ensayos, críticas periodísticas, autobiografías, encues- 


/ 14 
tas, etcétera)”. 


RESULTADOS 


CONTINUACIÓN SE PRESENTAN tres entrevistas realizadas a miem- 
bros de la comunidad de Sampantuari: 


Entrevista telefónica a José, sábado 2/12/2023. La comunidad de Sampan- 
tuari practica las manifestaciones artísticas no como concurso, sino como 
sus actividades cotidianas, el uso de la cushma, la comida, la bebida, la tras- 
misión oral, y para que puedan ser visibles a los turistas locales, nacionales 
e internacionales es lo que promueve la municipalidad y hay veces que la 
parte crítica que usan la imagen de la comunidad para sustentar que están 
llegando todos los beneficios, los programas sociales a todas las comunida- 
des nativas. El uso de la imagen de parte de las instituciones públicas se ha- 
ce sin consultar. En los vehículos de la municipalidad llevan mi imagen, 
pero a veces no se consulta a las personas. 

En Sampantuari recién se está comercializando la artesanía. El turista lo- 
cal conoce la artesanía. El turismo nacional internacional no llega porque 
el vRAEM sigue declarado como zona roja por el terrorismo y el narcotráfi- 
co. Es uno de los impedimentos. Es a nivel del Estado que está declarado en 
zona de emergencia. Solo hay un consumo local de los que viven en el en- 
torno, en la municipalidad de Pichari, Kimbiri, Unión Ashaninka. Ellos 
compran para Cusco, Lima, para hacer presentes en sus eventos institucio- 


nales. La misma población cuando necesita compran. 


14. Canclini, La producción simbólica, 92-93 
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Entrevista telefónica a Olga, sábado 2/12/2023. En la entrega de los premios 
de proyectos inauguraron el evento con una representación artística asha- 
ninka; cuando el político le llevan para el regidor y le promete en la comuni- 
dad y al final no se concreta. Los usan para las actividades, los llevan pero 
luego no hay resultados y luego tienen que rogar. Políticamente utilizan el 
arte ashaninka. También el territorio no hay respeto hacia la comunidad 
por parte de la municipalidad. 

Ellos sienten que hablan no más que son ashaninkas, pero encima están 
invadiendo su territorio, venden su imagen turística, pero por debajo están 
invadiendo, dicen que son piedras de desarrollo de Kimbiri. Los ashaninkas 
no están en contra de desarrollo de Kimbiri, pero los niños van cambiando 
sus ideas, pero no a la fuerza. Hablan de turismo pero prácticamente quie- 
ren colonizarlos. Están camuflados, por la discriminación, hay vergüenza 


por la identidad, es un enemigo para la extinción de la cultura. 


Entrevista de campo a Olga Melisa Roca Mendieta, 21 de junio de 2021. 
Nosotros fundamos para revalorar nuestra cultura, eso no tiene que per- 
derse, esa fecha, ese día, tienen que respetar ese día. El día 19 de junio al 20 
de junio de cada año se eligió que fuera la celebración del festival de las co- 
munidades nativas ashaninkas y matsiguenkas amazónicas, no solo es Sam- 
pantuari, sino todas las comunidades nativas de la Amazonía. Es un 
movimiento económico. En el año 2007 fue la primera edición. Cuando 
estaba como coordinadora de las comunidades nativas del distrito de Kim- 
biri, y era a la vez quinta regidora de la gestión de la municipalidad de Kim- 
biri, se propuso en el año 2007 la creación del primer festival que muestra 
todos los elementos culturales ahsaninkas y matsiguenkas: vestimenta, co- 
midas típicas, artesanías, actividades como el tiro con arco y flecha (kenta- 
beronchi). Las mujeres son iguales a los varones y participo en tiro de 
flecha. Del 2007 para atrás las mujeres no tiraban flechas”. En los primeros 
años del festival, las autoridades ashaninkas presentaron a la comunidad el 


15. Olga fue la primera mujer que participó en tiro de arco y flecha. Antes no había competencia en- 
tre mujeres ni varones porque no se practicaba. Solo se hacía en la intimidad de la vida comunitaria, 
como me dice Olga: «se hacía a escondidas, tapado de lo nuestro, creencias, los saberes, no se mostra- 
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proyecto del festival y presentar nuestras cosas para mover la economía, 
porque estaba todo oculto. Que la gente venga a conocer, participar y co- 
nocer nuestras tradiciones, valorar lo nuestro y ofrecer unos productos que 
tenga un ingreso económico para la comunidad. Los jurados anteriormen- 
te, en el inicio, eran las autoridades ashaninkas, los nativos. Los primeros 
afios del festival era dirigido por las autoridades ashaninkas. El primer afio 
nos apoyaron con todo; en la segunda dijeron que ellos iban a coordinar; a 
partir de los cuatro o cinco primeros años, empieza la administración y mu- 
nicipalidad a liderar y dirigir el festival en la presentación de las actividades 
y en la entrega de premios, cuando deberían ser las autoridades nativas 
quienes dirijan el evento en su totalidad, invitando a las autoridades de la 
municipalidad y a la población en general a asistir y participar en el evento. 
Se trata de nosotros, y lo tenemos que dirigir nosotros, solo solicitar lo que 
necesitemos, sillas, mesas, equipo de música, los invitados serían la munici- 
palidad, pero los moderadores tienen que ser ashaninkas, estaríamos apren- 
diendo a ser independientes. Nosotros lo sentimos así: tenemos que 
realizar. Eso es falta, de repente, de coordinación. El festival es compartirlos 
conocimientos, las tradiciones ancestrales, y nuevamente rehacer, es dife- 
rente al aniversario de la comunidad que es solo de la comunidad. El festival 
es un símbolo de identidad y unidad amazónica. Es un intercambio y una 
forma de conectarse entre todas las etnias de la Amazonía y valorarse. 


ban». El festival viene a sacar la cultura viva, es una reivindicación de la identidad cultural ashaninka, 


que hizo acto de presencia a través de la negociación y la gestión con la administración colona. 
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Figura 3. Representación pictórica del rostro (Olga Melisa Roca Mendieta). José Agustín Ca- 
nayo, 2020. El diseño pictórico en espiral sobre el rostro representa la cola del mono y el amor 
por los animales. 


Figura 4 y 5. Representación pictórica del rostro. José Agustín Canayo, 2020. La madre se en- 

carga de transmitir los diseños y símbolos en las pinturas del rostro desde pequeño. «Después de 

la comida, del desayuno, antes de la visita a la familia, si no se pinta la cara de sus hijos, dicen que 

la persona va a estar triste. Si está pintado representa alegría.Cuando no se pinta se dice que no 

está completo, es su maquillaje, relacionado con la flora, la fauna, el bosque». Diseños: cola de 

mono y flechas en símbolos de amor por los animales y cazador. El mono también es parte de su 
dieta alimentaria, aunque no siempre. 
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Figura 6. Representación pictórica del rostro (José Agustín Canayo). Olga Melisa Roca 
Mendieta, 2020. Representación pictórica del rostro: guerrero, simboliza la sangre derramada 
del adversario y la preparación para el enfrentamiento con otros grupos étnicos. Actualmente, 

simboliza desacuerdo ante propuestas y negociaciones de intereses con la población colona, o en 
reuniones importantes de la comunidad. Las aves y la corona simbolizan la conexión con la flora, 


la fauna y la naturaleza.. 


Figura 7. Cargador de bebé ashaninka. Cástor Saldaña, 2020. Refleja un rito de paso. 
Culturalmente ha alcanzado una meta evolutiva representando un cambio de etapa en el 
desarrollo humano. La meta evolutiva está tipificada culturalmente en la acción de pintar con 
achiote el cargador de bebé, madre e hijo juntos, está asociada al proceso de maduración 
biológica natural de niño, el desarrollo psicomotor ala edad de los dos años. Responde a la 
dimensión social de la comunidad y a sus códigos de interacción sociales y comunitarios. 
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Figura 8. Instrumento tamporo. José Agustín Canayo, 2020. El instrumento tamporo se usa 
para el canto y las danzas en las fiestas de la comunidad. El material del instrumento es de una 
madera especial llamada potsoti. Esta madera ya es difícil encontrarla en la comunidad de 
Sampantuari. Los ashaninkas de Sampantuari tienen que viajar y hacer el pedido a las 
comunidades ashaninkas de Cutivireni, por Junín, o a otras comunidades nativas que aún 
cuentan con la madera potsot?. 


Figura 9. Sesiones de aprendizaje en E.I.B. Sampantuari en tiempos de Pandemia. Olga Melisa 
Roca Mendieta, 2021. 
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Figura ro y 11. Sesiones de aprendizaje en E.I.B. Sampantuari en tiempos de Pandemia. Olga 
Melisa Roca Mendieta, 2021. 


Figura 12. Cushma de varón ashaninka. Cástor Saldaña, 2023. Cushma ashaninka, vestimenta 
típica, en el Festival de las comunidades nativas ashaninka-matsiguenga de Sampantuari. 
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Figura 13. Representación de la danza del mono. Cástor Saldaña, 2023. Festival de las 
comunidades nativas ashaninkas-matsiguengas de Sampantuari. 


Figura 14 y 15. Concurso de pesca en el Festival de las comunidades ashaninkas-matsiguengas 
de Sampantuari. Cástor Saldaña, 2023. 
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Figura 16. Concurso de maquillaje ashaninka en el Festival de las comunidades ashaninkas- 
matsiguengas de Sampantuari. Cástor Saldafia, 2021. 


Figura 17 y 18. Concurso de tiro con flecha. Festival de las comunidades ashaninkas- 
matsiguenkas de Sampantuari. Cástor Saldaña, 2021. 


Figura 19. Concurso de Cushma. Festival de las comunidades ashaninkas-matsiguenkas de 
Sampantuari. Cástor Saldaña, 2021. 
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Figura 20. Jurado intercultural del Festival de las comunidades ashaninkas-matsiguenkas de 
Sampantuari. Cástor Saldaña, 2021. 


ne 
MUNICIPALTORO DISTRAE DENT TAE == 


Figura 21 y 22. Preparación del escenario de la Fiesta de San Juan por la Municipalidad Distrital de 
Kimbiri en el Parque Central de Kimbiri, Cusco. Cástor Saldaña, 2022. Se observa la integración de 
las comunidades ashaninkas del distrito de Kimbiri en el marco de la Fiesta de San Juan 


Figura 23. Promoción del distrito de Kimbiri haciendo uso de imágenes ashaninkas. 
Muncipalidad de Kimbiri, 2023. 
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Figura 24. Representación étnica de Sampantuari en la entrega de premios de proyectos por la 
Municipalidad Distrital de Kimbiri. Cástor Saldaña, 2023. 


Figura 25. Representación étnica de Sampantuari en la entrega de premios de proyectos por la 
Municipalidad Distrital de Kimbiri. Cástor Saldaña, 2023. La inauguración de la entrega de 
premios de los proyectos aprobados por la municipalidad de Kimbiri se llevó a cabo con la 
presentación-representación de una canción ashaninka de Sampantuari. El evento se aperturó 
con la imagen simbólica de las manifestaciones artísticas de los pobladores originarios 
ashaninkas del lugar (vestimenta, objetos artísticos, música y canto ashaninkas, y 
representaciones pictóricas del rostro). 
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Figura 26. Modelo conceptual-interpretativo sobre la representación étnica y las 
manifestaciones artísticas de Sampantuari. Cástor Saldaña. 


CONCLUSIONES INTERPRETATIVAS 


IS MANIFESTACIONES ARTÍSTICAS de Sampantuari son utilizadas 
por diferentes entidades e instituciones ligadas a la cultura dominante 
como una estrategia de aculturación y de marketing en el contexto de la so- 
ciedad de consumo, encubierto con discursos de «interculturalidad» e 
«integración». La representación étnica y las manifestaciones artísticas de 
Sampantuari están traspasando los significados que le otorgan en su vida 
cotidiana a significados y cambios culturales de comercialización. La pro- 
ducción, distribución y consumo del arte de Sampantuari está influida por 
los estereotipos creados por los medios de comunicación sobre la declarato- 
ria del VRAEM como zona roja. 

Los artefactos culturales (tangibles y no tangibles) y las manifestaciones 
artísticas son elementos que van construyendo y configurando la identidad 
cultural ashaninka desde la socialización primaria y los procesos de encul- 
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turación. Los artefactos culturales adquieren significados compartidos en 
la comunidad que son funcionales, simbólicos, morales y éticos, confor- 
mando una identidad etnopsicológica y social cambiante y abierta a in- 
fluencias de las sociedades modernas y a los intercambios culturales con 
otros grupos humanos. Guían el comportamiento individual y colectivo en 
las actividades de la vida diaria, pautando normas de conducta y vínculos de 
interacción social ligados al idioma materno y a códigos de carácter lingüís- 
tico. 

Estos artefactos están ligados al etnoterritorio y a variables epigenéticas 
cambiantes vinculadas inherentemente a los esquemas de percepción de la 
realidad circundante, recayendo en las motivaciones grupales, en el auto- 
concepto y en la autoimagen étnica colectiva. Además, pueden adquirir el 
rol de herramienta de empoderamiento ligadas al territorio, la ecología, el 
idioma y a la diferenciación étnico-cultural en un país multilingüe y pluri- 
cultural como es el Perú. 

Los artefactos culturales, las manifestaciones artísticas y las representa- 
ciones pictóricas basadas en el conocimiento local y el calendario comunal 
anual de las comunidades, puede facilitar los procesos de aprendizaje me- 
diante la evocación del pensamiento visual y la capacidad de simbolización 
como proceso cognitivo superior. A partir de las creaciones artísticas, se pue- 
de estimular el pensamiento visual como un facilitador para el aprendizaje de 
la interculturalidad en los idiomas y los códigos culturales, integrando de 
manera sistémica saberes culturales, valores, pautas de comportamiento y 
aspectos de la comprensión de la realidad y la lectoescritura. 
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Miradas y reflexiones para la 
renaturalización del Territorio 
y paisajes de Iquitos 


Moisés Guillermo Porras Ramírez 


AMAZONÍA 


Antecedentes 


A NO SE SABE con certeza la antigúedad de la presencia huma- 
na en la Amazonía, se estima que ha estado allí entre los 21000 y 
10000 años a. C. Distintos estudios ecológicos, botánicos y arqueológicos 
demuestran que ha sido un bosque forestalmente trabajado por diversos 
pueblos originarios durante siglos, distribuidos a través de patrones migra- 
torios complejos que han permitido habitar este territorio sin perjudicarlo. 
Debido a ello, afirmar que la Amazonía ha sido un territorio completamen- 
te prístino, es un error”. Las comunidades nativas construyeron un pensa- 
miento propio, abriéndose a una conciencia sobre sus hábitats, 
1. Balée, Cultural forests of the Amazon; Denevan, Cultivated landscapes of Native Amazonia and 


the Andes; Roosevelt, The Amazon and the anthropocene; Dourojeanni, Amazonia ¿Qué hacer?, 201 
47-49, 55- 
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potencialidades y límites de uso”. Es decir, el territorio amazónico ha sido 
el resultado de prolongados procesos co-evolutivos entres seres humanos y 
ecosistemas, cultura y naturaleza. Así, múltiples periodos de civilización se 
estratifican a manera de palimpsesto sobre este territorio, cargándolo de va- 
lor y sentido” que, a través de la doble acción artística del ser humano de 
modelar y mirar el territorio, han depositado signos generacionales que 
constituyen paisajes”. 
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Figura 1. Moisés Porras. Floresta, 2020. Acuarela sobre cartulina, 12.5 x 19.8 cm. San 


a q ES 
A 
Lucas, Iquitos-Nauta km 43. 


El conjunto de entendimientos e interacciones ecológicas consideradas 
en los procesos culturales del habitante amazónico hizo posible tejer una 
red de relaciones de cuidado y reciprocidad con los sistemas de bosques y 
aguas que dieron origen al territorio y lo han nutrido hasta hoy. Producien- 
do un complejo sistema de adaptación ecológica y de sujeción a las condi- 
ciones naturales de los ecosistemas de tierra firme, compuesto por bosques 
de montañas no inundables; y a los ecosistemas de várzea conformados por 
bosques inundables, que crecen a lo largo de los ríos de aguas blancas como 
el Amazonas”. En el Perú, existen varios sistemas de clasificación ecológica, 


2. García, Amazonium. Memorial de la biodiversidad. 

3. Magnaghi, El proyecto Local, 54. 

4. Forray, «El desarrollo territorial en cuestion»; Secchi, Primera lección de urbanismo, 19. 
s. Meggers, Amazonía, hombre y cultura en un paraíso ilusorio; Villarejo, Así es la selva. 
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el más usado es el de Pulgar Vidal”, quien distingue ocho regiones natura- 
les, dos de ellas forman parte del territorio amazónico. Por un lado, la Selva 
alta o Rupa Rupa (tierra firme) con ecosistemas entre los 400 y 1000 
m.s.n.m. y, por otro lado, la Selva baja u Omagua (várzea) con ecosistemas 
entre los 83 y 400 m.s.n.m.”. Ambas ecorregiones fueron afectadas por la 
llegada de impulsos civilizadores occidentales que introdujeron conceptos 
y conductas discordantes a la mirada del indígena amazónico. 

Aquellos se fundamentaron en principios expansionistas y extractivistas 
de los recursos naturales, con una errada idea de vacío demográfico, según 
la cual sometieron a la tierra y a sus habitantes a sus propios requerimien- 
tos. De esta manera, las relaciones construidas entre los sistemas de bosques 
y aguas se vieron perjudicadas, como también el sentido simbólico y cosmo- 
lógico de los mismos, pues desde la mirada indígena el bienestar individual 
y colectivo dependen de mantener una relación equilibrada entre el mundo 
visible de los humanos y los otros mundos no visibles de los divinos”. 


Figura 2. Moisés Porras. Territorio original, 2020. Estilógrafo sobre papel recilado, 29.7 


x 21 cm. Iquitos. 


6. Pulgar, Geografía del Perú. 
7. Dourojeanni, Amazonia ¿Qué hacer, 26. 
8. García, Amazonium; Dourojeanni, Amazonia, 20-21; Viveiros de Castro, La mirada de jaguar, 


Surrallés y García, Tierra Adentro. 
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Figura 3. Moisés Porras. El refugio de Otilia, 2020. Estilógrafo sobre papel recilado, 14 x 
20 cm. San Martín segunda zona, Iquitos-Nauta km. so. 


IQUITOS 


Orígenes 


QUITOS PERTENECE A UN TERRITORIO de condición geográficamente 

insular, delimitada por los ríos Amazonas, Nanay e Itaya, en el departa- 
mento de Loreto en la Selva Baja. Se ubica dentro de un conjunto de eco- 
sistemas de bosques inundables, ríos y quebradas que la convierten en un 
territorio inestable y en movimiento constante. Sometida a las temporali- 
dades y movilidades tanto horizontales como verticales de los ríos, que se 
evidencian en las inundaciones. Estas últimas son el principal mecanismo 
regulador estacionario que transforma y regenera el territorio, el cual con- 
diciona la vida silvestre y a las sociedades que la habitan”. Territorio original 
de comunidades indígenas como los ikitu, napeanos, maynas, huitotos, 
kukamas y omaguas que a través del desplazamiento constante en el territo- 
rio para la búsqueda de recursos evitaron la depredación total de una zona 
específica para permitir su recuperación”. Las comunidades originarias se 
articularon al territorio por medio de un antiguo sistema de quebradas, en- 
cargadas de irrigar y drenar la zona de los altos y restingas. 


9. Dourojeanni, Loreto sostenible al 2021; Belaunde et al., «Ciudades, territorios y ecosistemas en el 
Perú-Iquitos». 
10. Rios, Historia de la Amazonía peruana; Villarejo, Así es la selva; Meggers, Amazonía, hombre y 


cultura. 
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Hacia los siglos XVI, XVII y XVIII los constantes movimientos migrato- 
rios trajeron por medio de estas quebradas a miembros de otras comunida- 
des como los jíbaros y jeberos, quienes llegaron también como 
consecuencia de las persecuciones de guerras y esclavitud para luego 
quedarse. El conjunto de relaciones de cuidado y reciprocidad que las co- 
munidades construyeron entre ellas y su medio a través de los sistemas na- 
turales dio origen a las primeras ocupaciones, cada una vinculada a una o 
más comunidades entre las cuales existía un entendimiento compartido del 
territorio”. 

Antes, durante y después de estas migraciones indígenas, estas tierras se 
volvieron atractivas para exploradores, cronistas, misioneros y conquista- 
dores que buscaban el mítico «Dorado». Estos trajeron ideas de desarrollo 
fundamentadas en la extracción de materia prima como el caucho, la made- 
ra, la coca, animales, oro y petróleo. Entre ellas, la explotación cauchera tra- 
jo un fuerte flujo migratorio de peruanos, brasileros, europeos y asiáticos, 
que se asentaron y conformaron barrios en las ocupaciones iniciales de 
Iquitos, Belén, Punchana y San Juan. De esta época, entre 1880 y 1900, 
proviene la primera intención de definir un trazo urbano, que perfiló un 
nuevo orden y dió paso a la aparición de nuevos lenguajes arquitectónicos”. 


11. Rios, Historia de la Amazonía peruana; Villarejo, Así es la selva; Reátegui, Iquitos. 
12. San Román, Pefiles históricos de la Amazonía; Villarejo, Así es la selva; Dourojeanni, Amazonia 
¿Qué hacer?, 51-52. 
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Figura 4. Moisés Porras. Transformación de ocupaciones iniciales de Iquitos, Belén, 
Punchana y San Juan, 2018. Estilógrafo sobre papel recilado. 


X 1630 1850 1864 1880 1900 


1914 1940 1960 1988 1998 2008 


Figura s. Moisés Porras y Lorena Pérez. Cambio de caudal meándrico de los ríos junto al 
crecimiento urbano de la ciudad de Iquitos, 2018. 


251 


2008 - Ahora EM 
2 A 


1998 - 2008 


1988 - 1998 


1960 - 1988 


1940 - 1960 


1914 - 1940 


1900 - 1914 


1864 - 1880 


f æ 
f y rm EE MAA 
= / o T 
1850-1864 J J) E SE anal AS 
1630 - 1850 
A.C. -1630 


torio original 


Figura 6. Moisés Porras. Esquema matriz de las relaciones territoriales y paisajes 
configurados por cuatro escalas (territorial, urbana, arquitectónica y social), 2017. 
Estilógrafo sobre cartulina. 
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Urbanidad y problemáticas 


AS CONEXIONES VIALES tendidas en el territorio durante la época 
moderna depositaron conscientemente signos a través de actividades 
económicas impuestas, con intervenciones a modo de heridas transversales 
y longitudinales que, sin ningún entendimiento de los ciclos vitales de los 
ecosistemas naturales, deforestaron el bosque y drenaron las quebradas”. El 
urbanismo introducido sin una adecuada planificación llevó a Iquitos a un 
rápido proceso de desterritorialización y desmitificación, que dañó el siste- 
ma humano-ecológico que los pueblos originarios habían construido. Esto 
provocó la aparición de nuevas vulnerabilidades naturales y antrópicas, que 
redujeron los lugares a «espacios funcionales» y llevaron a la pérdida de na- 
turaleza y memoria territorial”. De esta manera, los ahora distritos de Iqui- 
tos, Belén, Punchana y San Juan llegan a conectarse, y la ciudad se consolida 
a través de modos de habitar ajenos al entendimiento holístico de sus prime- 
ros habitantes”. La ausencia de una mirada territorial y de un plan de desa- 
rrollo sostenible para la Amazonía se extiende hasta nuestros tiempos. Los 
ecosistemas y sociedades se tratan de manera generalizada, sin entender que 
cada zona de vida soporta unidades suficientemente diferenciadas y organi- 
zadas, lo cual vuelve aún más débil las relaciones sociales y territoriales'º. 
Frente a este acelerado proceso de desnaturalización, que es necesario 
revertir para devolvernos el goce de sentirnos plenamente humanos, pues la 
naturaleza ha sido un lazo fundamental de relaciones entre sus comunida- 
des que nos permitiría recuperar lo dañado, este trabajo plantea la recupe- 
ración de las relaciones territoriales, de cuidado y reciprocidad, construidas 
en el tiempo a través del sustrato natural que dio origen al territorio. Por es- 
te motivo, ha sido pertinente contar el entendimiento que había en el pasa- 
do, pues la Amazonía no conocerá el desarrollo sin las múltiples memorias 


13. Secchi, Primera lección de urbanismo, 19-20. 

14. Dourojeanni, Loreto sostenible al 2021; Magnaghi, El proyecto Local, 211. 

15. Dourojeanni, Amazonia ¿Qué hacer?, 36; García, «Desarrollo histórico de la arquitectura 
regional»; Reátegui et al., Iguitos. 

16. Magnaghi, El proyecto Local, 211; Dourojeanni, Amazonia ¿Qué hacer?, 34, 129; Chirif, ¿Por qué 
los 1quiteños no permanecen en casa? 
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que la hacen ser”. Recuperarlas significa conocer su propia historia y reco- 
nocerse en ella, aprender de las lecciones del pasado para fortalecer la iden- 
tidad cultural y librarnos de la ignorancia. Para conciliar este conjunto de 
capas a manera de palimpsesto sobre el territorio y sus paisajes, es necesario 
entender al mismo como un organismo vivo de alta complejidad, tal como 


las comunidades de la Amazonía lo entienden'*”. 
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Figura 8. Moisés Porras. La naturaleza como articular de relaciones territoriales y cuidado, 
2018. Estilógrafo sobre papel reciclado. 


17. Magnaghi, El proyecto Local, Louv, Volver a la naturaleza; Zergers, Prototipos en el territorio, 48; 
Dourojeanni, Amazonía ¿Qué hacer?, 291; Roca et al., La Amazonía, silabas del agua, 291; Secchi, 


Primera lección de urbanismo, 21. 
18. Magnaghi, El proyecto Local, 54, 60; Certeau, La invención de lo cotidiano; Viveiros de Castro, 


La mirada de jaguar. 
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Figura 9. Leo Ramírez (Xinguito) y Moisés Porras. Iguitos, río Itaya, 2020. Fotografia 
con drone. 


METODOLOGÍA 


Aproximaciones 


p ARTO DE UNA METODOLOGÍA propia e intuitiva relacionada a mis 
propias memorias y emociones de infancia, pues el haber crecido en 
Iquitos y desplazado espontáneamente en su territorio desde pequeño, me 
ofreció la oportunidad de experimentar lugares y paisajes de diversas for- 
mas, siendo este un proceso formativo importante”. El conjunto de expe- 
riencias y desplazamientos pasados y actuales, como las aproximaciones 
teóricas desde la filosofía, la antropología, la geografía, la ecología, entre 
otras disciplinas, me permitió construir una diversidad de metodologías vi- 
suales para entender y tratar de manera específica cada uno de los lugares, 
paisajes, barrios y las distintas escalas de este territorio amazónico, y para 
producir una cartografía propia con una lectura coherente del paisaje. 


19. Villacorta, «Mesa redonda: Paisaje, cultura y territorio» (Centro de investigación de la 
arquitectura y la ciudad - CIAC - PUCP, Lima, 20 de setiembre 2018. 
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PROPUESTA DE RENATURALIZACIÓN 
Miradas y reflexiones 


Eros ¿cómo construir una identidad de ciudad amazónica ribe- 
refia en Iquitos que permita restablecer las relaciones territoriales de 
cuidado a través de los sistemas de bosques y aguas que nutren su territo- 
rio? Marc Dourojeanni indica que «el futuro amazónico es indígena y es 
sostenible»”. Desde la mirada del mundo indígena amazónico, el territo- 
rio no se define por fronteras ni limites, sino por las marcas geográficas que 
señalan la ligazón de un grupo humano a un paisaje y a una historia, hacien- 
do que su ordenamiento territorial se base en estas relaciones. Pues, ven al 
territorio como un cuerpo viviente que se alimenta, reproduce y teje rela- 
ciones con otros ya sean de conflicto o de acuerdos con agentes humanos y 
naturales, tal como Magnaghi lo hace”. Entonces, la investigación plantea 
una primera propuesta de renaturalización para restablecer las relaciones 
territoriales, de cuidado y reciprocidad, construidas entre las sociedades y 
los ecosistemas a través de un tejido vivo conformado por los sistemas de 
bosques y aguas que dieron origen a este territorio, y que articularía los ba- 
rrios de la ciudad por medio de los lugares de referencialidad humana, pro- 
duciendo finalmente un sistema de lugares. La propuesta se entiende como 
un tejido de relaciones, proyectada hacia un desarrollo territorial sostenible 
que no desmitifique al territorio, satisfaciendo nuestras necesidades sin 


comprometer el futuro del resto. 


20. Roca etal., La Amazonía, sílabas del agua, el hombre y la naturaleza, 296. 
21. Surrallés y García, Tierra Adentro; Magnaghi, El proyecto Local, 54, 89. 
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Figura 12. Moisés Porras. Portal, 2020. Fotografía. Yanayaku Pucate, Loreto. 
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Sistema de Bosques 


pro SISTEMAS DE BASE VEGETAL, hídrica y emocional buscan res- 
ponder de manera pertinente a las exigencias que son variables en el 
tiempo y a sus diversas escalas. Por un lado, los bosques establecen una 
compleja red viva y autopoética que se extiende en todas las direcciones, a 
velocidades distintas, produciendo simbiosis y alianzas”. Se plantea recu- 
perar sus beneficios ecosistémicos frente al actual déficit de naturaleza vege- 
tal en la ciudad, considerando el principio de la naturaleza de Douglas 
Tallamy, donde no solo es necesario conservar la naturaleza «salvaje», sino 
conservar y crear una nueva naturaleza en el hábitat cotidiano de las socie- 
dades. La recuperación y articulación de la naturaleza vegetal nativa en las 
calles y parques de la ciudad se relacionaría visualmente con el espacio vege- 
tal doméstico, es decir con las huertas de las viviendas. Es así como se pro- 
duciría lo que Cecilia Herzog denomina: «Sistemas integrados de espacios 
verdes públicos y privados», articulando el bosque amazónico en los bor- 
des ribereños de la ciudad con un tejido vegetal que atravesaría Iquitos en 
distintas direcciones y que conectaría visualmente con las huertas existen- 
tes a través de una relación: calle-vivienda-huerta, promoviendo así el rein- 
greso de flora y fauna silvestre a la trama urbana, como el de los espíritus 
guardianes del bosque”. 


22. Muñoz, El paisaje habitado, 39-40. 
23. Tallamy, Douglas. Bringing nature home; Herzog, Green infraestructure as an strategy. 
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Sistema de Bosque 
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O Espacio vegetal institucional no compartido 


Articulación de sistema de» + 


bosques compartidos con). SÍ + 
< 4, 


posibles bosques internos 


Figura 13. Moisés Porras. Sistema de bosques, 2018 


Figura 14. Moisés Porras. Monte, 2022. 
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Sistema de Águas 


p OR OTRO LADO, está la condición fluida de los ríos que crea y delimi- 
ta paisajes, a los que el ser humano se adapta y cuya vida no se agota, es 
una cadena de reproducción, pues en sus riberas, siempre florecerán árbo- 
les y se prolongará la vida”*. Para mitigar las vulnerabilidades naturales y res- 
tablecer las relaciones con el sistema hídrico, la propuesta se adapta a las 
temporalidades naturales de creciente y vaciante en los frentes ribereños, 
buscando habitarlos de manera flexible y móvil. Se sugieren sistemas de flo- 
tabilidad para las viviendas e infraestructura en barrios inundables, como la 
implementación de puertos y lugares compartidos (espacios públicos) que 
se adapten a las fluctuaciones de los ríos. Frente a las vulnerabilidades an- 
trópicas por lluvias producida por la desaparición de las quebradas y un de- 
ficiente sistema de alcantarillado en la ciudad, se propone como primera 
instancia recuperar el antiguo sistema de quebradas. Este antiguo sistema 
que atravesaba todo el territorio donde ahora se encuentra la ciudad se vol- 
vería a conectar con los ríos Nanay e Itaya, acompañado de un sistema de 
Fito-depuración para mantener la buena calidad del agua y permitir el rein- 
greso y permanencia de biodiversidad acuática, como el de los espíritus que 
protegen los cuerpos de agua en el imaginario colectivo”. La articulación 
de los sistemas de bosques y aguas daría como resultado un primer tejido 
vivo con el que se recuperarían las relaciones con el sustrato natural que dio 
origen a la ciudad. Sin embargo, para lograr que estos sistemas mantengan 
una continuidad en el tiempo y alcancen un sentido y valor que vaya más 
allá de los beneficios ambientales y urbanos, es necesario que se vinculen a 
los lugares de referencialidad humana para las sociedades Iquiteñas. 


24. Muñoz, El paisaje habitado, 56-57. 
25. Espinoza et al., Investigaciones en bidrodimatologia; La variabilidad de los caudales del río 
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Figura 15. Moisés Porras. Meandro 3, 2020. San Martín segunda zona, Iquitos, 
Nauta km 50. 


Sistema de Aguas 


Ríos 
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Zona inundable por creciente de rios 
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al sistema de quebradas 


Figura 16. Moisés Porras. Sistemas de aguas, 2018. Iquitos. 
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Sistema de Lugares 


OS LUGARES, al estar atravesados de cultura, constituyen ámbitos de 

afectos y cuidados determinados para sus habitantes. Esto condiciona 
nuestra manera de pensar y actuar. Los lugares tienen que ver con nuestra 
existencia y deben abordarse por medio de la interpretación de la vida coti- 
diana”. Por otro lado, los lugares tienen la capacidad de funcionar como 
puentes para habitar admitiendo al cielo, la tierra, los divinos y los morta- 
les, pues conservan memoria territorial y de cuidado. Desde la filosofía y la 
cosmovisión amazónica, los seres humanos somos los responsables de cui- 
darlos y mantener el equilibrio entre el plano físico y el espiritual”. Por es- 
te motivo, los sistemas de base natural propuestos conectan distintos 
lugares en cada uno de los barrios existentes, desde donde se expresan pen- 
samientos, ideas y emociones comunitarias, produciendo un sistema de lu- 


gares que teje relaciones naturales, sociales y emocionales a distintas escalas. 


26. Heidegger, El ser y el tiempo; Magnaghi, El proyecto Local. 
27. Viveiros de Castro, La mirada de jaguar; Surrallés y García, Tierra Adentro. 
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Figura 17. Moisés Porras. Sistemas de lugares, 2018. Iquitos. 
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Conclusiones 


= la red propuesta de renaturalización se puede entender 
también como un proceso de sanación y rehistorización del territorio, 
pues Iquitos y la Amazonía no solo ha sido el hogar de distintas sociedades 
y biodiversidad, sino también de los espíritus guardianes que habitan los 
bosques y aguas. Al reintegrar la naturaleza a la ciudad, se podría pensar 
que estos seres podrían regresar, y junto a ellos nos reconectaríamos con 
nuestras identidades, costumbres y cuidados. Es decir, que la propuesta no 
solo se podría dar a distintas escalas, sino que también desde distintas 
perspectivas, logrando un desarrollo urbano sostenible que no desmitifica- 


ría el territorio amazónico y sus paisajes. 


Figura 18. Moisés Porras. Renaturalización, 2020. Estilógrafo sobre papel 
reciclado 29,7 x 21 cm. Iquitos. 
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Figura 19. Moisés Porras. El cielo desde el río Nanay, 2020. Fotografía. Iquitos. 
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ANEXOS 


PALABRAS INAUGURALES 


Buenas tardes y sean bienvenidos todos. 


Cierta emoción embarga a los miembros del Instituto Arte y Sociedad 
(ras) por estar aquí como graduados de esta universidad y de esta facultad, 
donde aprendimos a reconocernos y valorar esas expresiones artísticas nues- 
tras que por mucho han permanecido al margen. Aquí, en la Facultad de 
Letras —tan antigua y tan joven—, surgió nuestro interés por el arte de la 
Amazonía, y es aquí donde aprendimos que hay tareas pendientes que esta- 
mos conminados a cumplir, pues el legado y el carácter de universidad pú- 
blica de San Marcos es el llamado a dar al Perú los frutos de nuestros 
esfuerzos académicos. 

La idea de este congreso se gestó dentro del 1as hace algunos años, cues- 
tiones propias y ajenas hicieron que recién se materializara hoy, pero la es- 
pera ha valido la pena, pues se ha logrado abrir un nuevo espacio para el 
debate y la difusión de las distintas manifestaciones artísticas de la región 
más extensa del Perú y que es hogar de muchas culturas vivas y pujantes a 
las cuales se les ha dado históricamente la espalda. Sin embargo, actualmen- 
te de la Amazonía proviene lo más original del arte peruano contemporá- 
neo; muchas de las ponencias que aquí se presentarán dan cuenta de ello. 

A partir de este momento queda el compromiso nuestro por ahondar 
en el trabajo, para derribar esos muros invisibles que tanto daño nos hacen 
como comunidad: racismo, discriminación y falta de amor propio. El estu- 
dio del Perú es un camino hacia la autoafirmación, así lo creemos, un ca- 
mino hacia la comprensión de nosotros mismos, mirar en el pasado y en el 
presente las huellas palpables de lo que somos: hijos de wanka, de moche, 
de nazca, de asháninca. Aunque también hijos de la colonia, pero la matriz 
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cultural de España y Europa no es la mirilla desde la cual ver el mundo, no 
podemos despojarnos de nuestra identidad, pues ese es un acto doloroso y 
humillante, por lo que hay mérito en quienes alzan su voz en nombre de la 
identidad, un acto de rebeldía que siempre celebraremos. 

Con la fuerza de los espíritus de la naturaleza, de los ancestros que habi- 
tan en el bosque, de los animales, las plantas, el agua y la tierra; que este 
evento sea favorable para el reencuentro de nosotros mismos, pero 
quisiéramos también propiciar el favor de la huaca San Marcos, que monu- 
mental nos cuida y cobija, a ella le pedimos que no haya nada que nos do- 
blegue, que cuide a nuestros hermanos de la selva y que nos de la paciencia 
y la fuerza para hacer de este un país mejor. 


Pedro Jave y Sandra Garcia 
Instituto Arte y Sociedad 


Discurso leído en la inauguración del I Congreso de Arte Amazónico, 
lunes 4 de diciembre de 2023. 


RESÚMENES 


Dinámicas críticas en el arte contemporáneo: el arte amazónico en 
instituciones culturales 


Mag. Aránzazu Hopkins Barriga 


l arte amazónico ha trascendido las barreras geográficas atrayéndonos 

con su originalidad y simbolismo. Las culturas amazónicas han desa- 
rrollado por mucho tiempo una relación con su entorno a través del arte 
que hoy es muy importante. Museos y galerías muestran una gran apertu- 
ra a estas propuestas, distinta a la posición institucional de hace 20 años. 
¿Qué tanto hemos avanzado? ¿Existen nuevas dinámicas? ¿Seguimos repi- 
tiendo patrones que minimizan la participación del individuo regional fa- 
voreciendo al local?. 

Es importante conocer a los receptores de estas propuestas, si las entien- 
den o aceptan lo que el mercado propone como arte. ¿Se considera al pú- 
blico un espectador capacitado para razonar o sentir como el artista o el 
curador? ¿Son los textos interpretativos que crean los curadores suficientes 
para sustentar el trabajo de un artista y explicar sus obras?. 

Este articulo expondrá las posibles nuevas estrategias que podríamos 
adoptar todos como participes del manejo del arte. Con especial énfasis en 
el arte amazónico peruano que hoy se encuentra entre los más representa- 
tivos de nuestro país. 
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Emergencia de las cosmovivencias Siekopai para la pervivencia cul- 
tural 


Justino Piaguaje y Ángel González 


Į; nación Siekopai es transfronteriza ubicada en Ecuador y Perú. His- 
tóricamente es descendiente de la raíz lingüística tucano cccidental, a 
la que pertenece su idioma paikoka. Fueron conocidos como encabellados 
por sus perfumadas y largas cabelleras, y el uso de la pintura facial, ubica- 
dos en forma clásica en un vasto territorio entre los ríos Putumayo y Napo. 
Actualmente son una minoría étnica afectada por el desplazamiento desde 
su sitio su territorio de origen por acciones de los Estados y las presiones ex- 
tractivas. En su lucha por recuperar el territorio han mostrado su riqueza 
cultural en procesos judiciales y por la unificación de la gran nación Sieko- 
pai ubicada a los dos lados de la frontera. En ese contexto, se han revitaliza- 
do las tomas de yagé con los taitas, quienes son los portadores de la 
memoria cultural transmitida mediante la tradición oral. Se ha puesto de 
manifiesto la pintura facial que representa los mundos Siekopai, su cosmo- 
visión y cosmogonía. Se han realizado procesos de investigación profundos 
sobre las cosmogonías y cosmologías Siekopai, y sobre las epistemológicas 
y metodológicas de enseñanza y transmisión de la sabiduría ancestral. En 
ese contexto, el objetivo de esta ponencia es mostrar cómo esas cosmoviven- 
cias que muestran la conexión espiritual y material con la naturaleza fueron 
puestas en el escenario discursivo estatal y nacional para reclamar derechos 
a existir y pervivir de forma diferenciada. 


280 


Autorrepresentaciones y reconquistas en «madres plantas y muje- 
res luchadoras. visiones desde cantagallo». Un análisis de tres mi- 
radas sobre la COVID-19 y la pandemia desde la perspectiva de 
tres artistas shipibo-konibo 


Andrea Cabel Garcia y Andrés Napurí 


roponemos analizar tres piezas de tres artistas shipibas participantes en 

la exhibición titulada «Madres plantas y mujeres luchadoras. Visiones 
desde Cantagallo» curada por Gala Berger, Miguel Ángel López y la artis- 
ta shipibo-konibo Olinda Silvano, que estuvo entre noviembre de 2022 y 
marzo 2023 en el Museo de Arte Contemporáneo (MAC) en Barranco, Li- 
ma. Esta exposición agrupó a 44 piezas artísticas realizadas por treinta artis- 
tas del colectivo de mujeres Non Shinanbo residentes en Cantagallo. 
Actualmente, estas obras se encuentran en la plataforma «INSISTE Com- 
monplaces», donde dialogan con otras obras shipibas, como la historia de 
vida de Agustina Valera Rojas. Al respecto, sostenemos que esta exposición 
funciona como un circuito de memorias privadas y públicas, que crea un 
archivo de imágenes alternativo sobre lo acaecido en pandemia en una zo- 
na y en una población. Proponemos analizar la agencia femenina represen- 
tada en obras de Sadith Silvano, Cordelia Sanchez, y Metsa Rama desde dos 
perspectivas: de un lado, ellas representan y recrean las memorias con las 
obras que crean; y, de otro lado, en estas representaciones, son ellas mismas 
las protagonistas que crean los remedios para los enfermos de la Covid-19. 
La agencia femenina se encuentra planteada dentro de la narrativa visual 
del cuadro y desde afuera, desde el gesto mismo de representar. Del mismo 
modo, nos interesa atender su discurso: por un lado, explorar cómo su tes- 
timonio recrea esta memoria y la reconstrucción de su persona dentro de la 
comunidad shipiba; por otro lado, revisamos la tensión entre el trabajo cu- 
ratorial, la obra y la narrativa de las artistas. 
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Talla en madera y fauna amenazada: pueblo ese eja 
María C. Chavarría Mendoza 


egún MabiomasPerú, en su informe del 2023, entre 1985 y el 2021 se per- 

dieron más 3 millones de hectáreas de bosque a nivel nacional: 2 600 400 
hectáreas en la Amazonía y más de 1 millón en la zona andina. Hasta hoy el 
mundo ha perdido un 70% de fauna en los últimos cincuenta años: en los 
bosques, ríos y mares. Este fenómeno ha sido percibido desde hace tiempo 
por los pueblos indígenas de la Amazonía. La pérdida del bosque y vida ani- 
mal ha sido una preocupación permanente de sus artistas y su voz aparece en 
diferentes modalidades artísticas: pintura, tejido, cerámica y arte en madera. 

En esta ponencia presento y analizo la talla en madera de dos talladores 
del pueblo ese eja: Angélica y Pedro Mishaja Shajaó, quienes han redescu- 
bierto esta práctica de sus ancestros ese eja y han dedicado sus esfuerzos a ta- 
llar esculturas de fauna en peligro usando restos de maderas topa y tornillo. 

Pedro relata la historia para cada una estos mamíferos pues los conecta 
con el rol que cumplen estos personajes en la tradición oral ese eja, tal como 
le fuera contado por sus antiguos.Este saber suyo, junto con sus tallas. ha si- 
do presentado en el Taller de Lengua y Cultura Ese Eja en 2011, auspicia- 
do por a Universidad de San Marcos. Los trabajos de los Mishaja han sido 
premiados en las ferias regionales de Madre de Dios y son apreciados anual- 
mente en exposiciones de Rurak Maki en Lima. 
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El chamanismo en los orígenes de la civilización andino amazónica 
Harry Chávez 


En ponencia propone un recorrido sobre las huellas de la tradición 
chamánica en los orígenes de la civilización andino amazónica de 
América del sur y su presencia en los distintos focos culturales que se suce- 
dieron en este territorio, desde las culturas Caral, Chavín, Paracas, Mochi- 
ca, etc. hasta la actualidad. La presencia recurrente de una iconografía 
vinculada al chamanismo en el arte prehispánico expresa la importancia 
que tuvieron las plantas maestras como la coca, la wachuma, la huilca y el 
Sampedro en el proceso civilizatorio de la cultura andino amazónica. Ideas 
guía: 


— El estrecho vínculo entre el arte, el chamanismo y el proceso civilizato- 
rio, entendiendo el proceso civilizatorio como el establecimiento y en- 
señanza de paradigmas ideológicos. 

— Iconografía amazónica en culturas andinas y costeñas. 

— La continuidad de una simbología común a lo largo del tiempo que da 
cuenta de la formación de una cosmovisión en la civilización andino 
amazónica. 

— La presencia de la iconografía chamánica en la actualidad. 

— Una visión contemporánea del chamanismo en la que los artistas cum- 


plen la función vidente y formativa del chamán. 
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Corrientes del arte amazónico peruano del último siglo (1923- 
2023) 


Boris Andres Pretell Mego 


urante el último siglo la Amazonia peruana ha sido lugar de debate 

desde el territorio del arte. El arte amazónico peruano se puede en- 
tender como el resultado de una interacción entre dinámicas locales y re- 
gionales, con movimientos internacionales, no solo artísticos sino sociales 
y culturales. Entre sus influencias se tiene episodios históricos (época del 
caucho, conflicto armado), agrupaciones literarias (Bubinzana, Urcututu), 
instituciones culturales (peña Pancho Fierro, SHRA) y las propias culturas 
indígenas amazónicas (chamanismo y cosmovisiones). Están influencias 
han marcado la manera de representar y aproximarse a la Amazonia perua- 
na, desarrollando y modificando sus temas e intereses. La ponencia tiene 
como propuesta exponer 1o corrientes dentro del arte amazónico peruano 
durante el último siglo (1923-2023). Estas «corrientes» no responden a un 
tipo de categorización específico sino a diferentes características como esti- 
los, escuelas, cosmovisiones, soportes y técnicas distintas. Una conmemo- 
ración nacional también resalta en esta propuesta, por su producción 
artística y el posterior impacto en la política nacional. Los protagonistas 
son los artistas y su arte, pero es imprescindible reconocer a los investigado- 
res de diversas especialidades que promovieron y gestionaron el reconoci- 
miento de estas corrientes, tanto en el sistema del arte nacional e 


internacional. 
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Respuestas Artísticas Amazónicas en Tiempos de Crisis 


Diana Fiorella Riesco Lind 


istóricamente la Amazonía ha tenido respuestas colectivas para en- 

frentar distintas urgencias, como a fines de los 70s con las moviliza- 
ciones sociales denominados pucallpazo, que reclamaban mejoras de la 
calidad de vida de la población, o como las movilizaciones recientes alrede- 
dor de la emergencia sanitaria causada por la COVID -19, estas últimas ini- 
ciadas desde el mundo del arte. 

Durante la pandemia las crisis sanitaria golpeó muy fuerte en Perú y 
América Latina, las cifras oficiales de muertes son devastadoras y es más de- 
vastador saber que esa cifra probablemente sea menor de lo que realmente 
fue. Muchas comunidades nativas alrededor de los Andes y las zonas ama- 
zónicas se vieron muy afectadas. Con un sistema de salud pública colapsa- 
do, sin camas ni oxígeno medicinal, muchas comunidades indígenas se 
organizaron. 

Los Shipibo-Konibo el 15 de mayo de 2020 fundaron «Comando Ma- 
tico», un grupo de artistas, conocedores de medicina local y líderes locales 
dedicados al uso de plantas tradicionales. En sus hojas y raíces buscaron res- 
puestas y mejoría a los síntomas producidos por el virus. 

Otros proyectos coordinados desde los ámbitos del arte fueron «Dibu- 
jos para el Amazonas», en mayo del 2020 un grupo voluntario de artistas 
visuales y profesionales del arte se unieron para ayudar a comunidades in- 
dígenas amazónicas contra la COVID-109. 

Más de 250 artistas donaron más de 400 obras originales en formato pe- 
queño, estas fueron distribuidas entre los donantes del proyecto. Todos los 
fondos recaudados fueron dirigidos a organizaciones sociales que estaban 
jugando un papel importante en la emergencia sanitaria en la Amazonía. 
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Representaciones Zoomorfas en el Arte Rupestre del departamen- 
to del San Martín 


Maritza Rodríguez Cerrón 


as representaciones zoomorfas corresponden a un tema presente en 

mayor abundancia en la región San Martín; imágenes de animales que 
eran del interés de los grupos culturales que trabajaron cada motivo en pe- 
troglifos y pictografías. El análisis es realizado a partir de muestras, estudia- 
das e investigadas, en las provincias de Moyobamba, El Dorado, San 
Martín, Mariscal Cáceres, Huallaga y Tocache. Sitios caracterizados por el 
desarrollo del estilo figurativo y geométrico; los que unidos a la temática re- 
velan los contactos y comunicación de estas comunidades. Relaciones sos- 
tenidas por ligarse a una temprana red de comercio que se movía al interior 
del territorio y se expandía hacia la zona altoandina. 

Las representaciones zoomórficas fueron importantes, por indicar la 
presencia de ciertas especies dentro de un territorio, conformaban parte de 
su dieta, se utilizaban para el control del ecosistema y eran manejados como 
símbolos, cuyo significado se ligaba a su naturaleza, como afluentes de agua; 
también se tomaba en cuenta características en su desarrollo que estuvieran 
atados a los cambios estacionales, variantes climáticas, fases astrales o cual- 
quier modificación que resultara beneficiosa para satisfacer sus necesidades. 

La presencia de arte rupestre en zonas de selva es indicador de tempra- 
nos asentamientos de grupos culturales, donde se fija la significación y sim- 
bolismo alineado al espacio ritual y el paisaje cultural; el mismo que 
permanece en la cultura hasta la actualidad 
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Pablo Amaringo e as formas do invisível 
Daniella Villalta 


E” comunicação espera contribuir com o estudo da Arte Amazônica, 
a partir do campo das Artes Visuais, explorando as imagens artísticas 
do pintor peruano Pablo Amaringo, cujo estilo floresceu no encontro en- 
tre as práticas do xamanismo amazônico e o fluxo internacional de pessoas 
interessadas nas ricas culturas da Amazônia, em suas medicinas tradicionais 
e plantas capazes de ensinar e curar. Aliando grafismos indígenas à figu- 
ração ocidental, paisagens amazônicas e cosmogonias da ayahuasca, Ama- 
ringo tornou visíveis seres encantados e mitos de origem que servem como 
figuras de mediação com grande potencial de encantar a capturar, tornan- 
do sua arte um projeto que mostra uma cosmopolítica, ou seja, sua ex- 
pressão artística não é mais uma representação ou a imitação do mundo 
real, mas se torna ponte que permite ao mundo invisível tornar-se visível 
em imagens que presentificam coisas vivas, carregadas de energia vital e ca- 
pacidade agentiva, através da expressão de uma linguagem poética comum 
aos xamás. Sua produção artística não se baseia na projeção de sua criativi- 
dade individual, mas em sua capacidade de aparelhar códigos e arranjá-los 
em formas expressivas capazes de fazer sentido, como o faz o xamá no seu 
habilidoso processo de comunicação entre dimensões. Os aspectos formais 
de sua produção, são expressões das complexas narrativas presentes nas cos- 
mologias amazônicas, onde os modos de ver dos povos da floresta são trazi- 
dos à tona ao lado, como já foi dito, de elementos da cultura ocidental. 
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«Hay plantas que son celosas, si no hay ese respeto no sale los colo- 
res que uno quiere» Yetsñorr, mujeres e identidad yanesha 


Brenda Fajardo Olivares 


L; presente ponencia expande su relato etnográfico de lo que se com- 
prende por «identidad» desde la perspectiva yanesha. Una perspecti- 
va que tiene lugar a partir de sus vínculos con el territorio, la naturaleza y el 
cuerpo. À través de las experiencias situadas y relacionales, nos enfocaremos 
en la fabricación de artesanías. Para la asociación de artesanas «Yetsñorr» 
de la Comunidad Alto Puruz de la provincia de Oxapampa, esta es una ta- 
rea que ha tenido mayor participación y propósito de difusión sobre la 
identidad yanesha. Ahora bien, la noción de identidad no se manifiesta so- 
lo en rituales representacionales o en la producción de artesanía desde una 
lógica mercantil; más bien, la mencionada «difusión de la identidad» des- 
de la fabricación de artesanías, extiende su compresión en su fuerza cosmo- 
politica, defensa del territorio y hacer viva la memoria en plena crisis 
ecosistémica. A través de los diseños se cuentan historias, fortaleciendo así 
los vínculos de parentesco y la memoria colectiva. Posibilitando, otra mira- 
da de conservación y cuidados donde se cohabita. Así también, la identidad 
demuestra estar en constante cambio a partir de la relación «simpoeitica» 
que se tiene con nuevas materialidades, seres humanos y no humanos. En 
el procedimiento de sacar las cortezas, teñir, conversar, danzar, hilar y cami- 
nar en la chacra se transmiten sabidurías de parentesco y visiones de los 
antepasados que son trasladados a los diseños. Diseños que los antepasados 
visualizaron en los cuerpos de agua, las aves, el cielo, las lantas, los bosques 
y que se actualizan mediante la fabricación de cushma, carrizo, telares. Ba- 
jo esa perspectiva, la concepción de los llamados «recursos naturales», así 
también la venta de artesanías entra en una disputa de sentido en los espa- 
cios de difusión local y nacional. 
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Achamento em 2023 e análise do mítico longa-metragem de 
Silvino Santos Amazonas, maior rio do mundo (1918-1920) 


Sávio Stoco 


mazonas, maior rio do mundo (1918-1920) é o filme documental de 

longa-metragem que fundou a maneira cinematograficamente 
moderna, e regionalmente situada, com que o cineasta português Silvino 
Simões dos Santos Silva (1886-1970) concebeu para atrair efetivamente a 
atenção de públicos, em várias partes do mundo para a região amazônica, 
atendendo a demanda de seus financiadores membros da elite comercial da 
região. A narrativa focaliza temas regionais (Brasil e o oriente peruano) 
modernos e tradicionais, industriais, botânicos, zoológicos, geográficos, 
etnográficos (witotos e parecis) e culturais utilizando uma efetiva mistura 
de gêneros cinematográficos populares na época. Mas, apesar de ter sido 
filmado e finalizado, foi roubado e vendido na Europa, permanecendo 
inédito para o público sul americano até 2023, arquivado sem identificação 
na Národní filmovy archiv (Cinemateca da República Theca, Praga) 
quando, em fevereiro de 2023, foi localizado e identificado sendo, para isso, 
determinante minha tese de doutoramento (2019) em que apresentei um 
grande conjunto de documentação inédita, textual e fotográfica, sobre esse 
filme. Essa apresentação sintetiza o roubo do filme e sua distribuição na 
Europa nos anos 1920, os bastidores da descoberta e identificação, até a sua 
exibição atual na Europa e no Brasil. Além disso, trato de alguns pontos de 
análise traçando comparações de Amazonas, maior rio do mundo com o 


filme posterior do cineasta, No paíz das Amazonas (1922). 
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El arte amazónico y la escena internacional. A propósito de las ex- 
posiciones La serpiente cósmica (2022) y Visiones chamánicas 
(2023-2024) en Francia 


Morgana Herrera M iclea 


la hora que artistas amazónicos de Sudamérica han ganado un alto re- 

conocimiento en la escena artística internacional, se han multiplicado 
en los últimos años exposiciones de arte proveniente de la Amazonía en va- 
rios lugares prestigiosos de alta concurrencia de la escena cultural contem- 
poránea francesa. Por su territorio de Guyana, Francia es un país 
amazónico a pesar de que el gobierno parezca olvidarlo cíclicamente o ten- 
ga lazos estrictamente coloniales con la selva amazónica. En la academia, la 
relación que han tejido destacados antropólogos desde Claude Lévi-Strauss 
hasta Philippe Descola, hacen que la Amazonía tenga una presencia muy 
fuerte en las ciencias sociales francesas y que los conceptos ideados por es- 
tos intelectuales hayan particularmente circulado en Francia. Nos pregun- 
taremos si hay una especificidad francesa de la consideración del arte 
amazónico. Esta ponencia se centra en dos muestras que tuvieron lugar en 
espacios muy importantes para el circuito cultural nacional, la bienal de ar- 
te contemporáneo Lille 3000 y el Museo del Quai Branly en París. Además, 
presentan la especificidad de haber incluido a artistas peruanos cuando la 
mayoría de artistas amazónicos que habían sido expuestos en lugares de 
igual importancia hasta la fecha solían ser de otros países, principalmente 
de Brasil. Ambas muestras estando focalizadas en arte visionario, nos pre- 
guntaremos si se trata de una vía privilegiada en Francia para valorizar el ar- 


te amazónico. 


290 


Amazoniana: flujos y diálogos de una colección en la Amazonia 
brasileña 


Orlando Maneschy 


Į; ponencia propone reflexionar sobre las relaciones que se configuran 
al hacer arte en la Amazonia, con las cuestiones que se establecen en sus 
relaciones con la sociedad, los modos de existir en la región y proponer una 
reflexión sobre la producción en el campo de lo simbólico, a partir de las ex- 
periencias teóricas y reflexivas de autores brasileños que se han dedicado a 
pensar una idea de visualidad amazónica. Partiendo de los debates sobre las 
matrices culturales desde una perspectiva crítica, que han influido en la 
producción artística que ha lanzado su mirada sobre el territorio, llegare- 
mos a lo que se ha ido configurando en la escena contemporánea. 

Es desde este lugar que hablaremos de las relaciones constituidas en el 
proceso de concepción y establecimiento de la Colección de Arte Amazó- 
nica de la Universidad Federal de Pará; de los procedimientos, diálogos y 
vínculos establecidos en las articulaciones institucionales y de una mirada 
a las experimentaciones y proyectos desarrollados por artistas en la Ama- 
zonia brasileña y en la propia colección, en el sentido de lo que hoy enten- 
demos como pensamiento decolonial y otros fundamentos epistémicos 
emergentes con los que la Amazoniana se ha ido delineando. 

Se tratará de arte contemporáneo, entendiendo Amazoniana como un 
ambiente que irradia acciones en el territorio donde se producen diálogos 
y experimentaciones artísticas fuera del centro económico y de poder del 
país. En este desarrollo, Amazoniana es una colección nacida de la investi- 
gación, con una estrecha conexión y vínculos con artistas que han tenido y 
tienen profundas experiencias relacionales, mirando a la historia, la ética y 


la política. Es desde esta perspectiva que se centra la colección. 
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Llorar la tragedia, empuñar el machete — La obra mural de Maxi- 
mino Cerezo en el departamento de San Martín 


Clara María Rodríguez Ruiz 


Entre la década de 1970 y 1980 el departamento de San Martín vivió 
drásticos cambios en su desarrollo, al tiempo que experimentaba una in- 
tensa movilización social. En este contexto, el misionero claretiano Maxi- 
mino Cerezo llega a la provincia de Juanjui y renuncia a su producción 
artística para entregarse a la acción clerical y militante. 

La acción católica en el departamento se encontraba enmarcada por los 
principios de la doctrina social de la iglesia e influenciada por la Teología de 
la Liberación. Ambas propuestas de vida religiosa eran de origen latinoame- 
ricano y jugaron un rol importante en los movimientos sociales en la región. 

En esta vivencia de fe y obra, Maximino Cerezo se reencontrará con el 
arte a través de la denuncia de la injusticia bajo una perspectiva europea que 
buscaba una temprana decolonización. Así, Cerezo se vuelve a comprome- 
ter con el arte en Juanjui, e inicia su labor como muralista latinoamericano 
con una obra vasta y poco estudiada. 

La presente ponencia es un estudio de arte y sociedad que navega en la 
historia y relevancia de dos murales: el mural la Historia de la Salvación, de 
29 metros de largo y 3 de alto, pintado en Juanjui en 1975 y el mural Via- 
crucis, de 34 metros de largo y 3 de alto, pintado en Tarapoto en 1987. Así, 
se exponen las relaciones entre la doctrina social de la iglesia y el movimien- 
to popular en la región, y se analizarán ambos murales como respuesta a di- 
chas relaciones. El análisis incluirá el impacto religioso y social en el estilo y 
la iconografía de dos de los murales más grandes de la Amazonía peruana 
en peligro de desaparecer. 
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